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Streszczenie w jezyku polskim

Tematem pracy jest potencjal poznawczy idei paralelizmu multimedialnego,
rozumianej jako narzgdzie teorii, praktyki i krytyki artystycznej. Celem projektu jest
rozwazenie mozliwosci formulowania w instalacjach artystycznych takich konstrukcji
znaczeniowych 1 kompozycyjnych, ktére moglyby stanowi¢ ekwiwalent paralelizmow
funkcjonujacych w literaturze i sztuce filmowej. Sens stosowania tego typu zabiegdéw staje
si¢ najbardziej czytelny w odniesieniu do praktyk o kolazowym, multimedialnym
1 hipertekstualnym charakterze. Przedmiotem zainteresowania autora jest poszukiwanie
metod strukturyzowania kompozycji, ktore umozliwig osobom artystycznym zwigkszenie
kontroli nad wydzwigkiem kreowanych komunikatow. W analogii do paralelizmoéw
literackich 1 filmowych, paralelizmy multimedialne powinny posiada¢ zaréwno funkcje
stylistyczne, jaki retoryczne (oraz pozytywnie wplywa¢ na czytelno$¢ przekazu).
Przewodnie zagadnienie zostato zbadane i1 opisane z perspektywy praktykujacego artysty
i krytycznego odbiorcy sztuki. Rozdziat IV stanowi zbidr analiz ponad 30 dziet
wspotczesnej sztuki i1 kultury popularnej. Rozdzialty VI 1 VII zawierajg opisy szesciu
koncepcji instalacji artystycznych, ktore powstaly w zwiagzku z projektem doktorskim.
W pozostatej] czeSci pracy istotng role pelnia kognitywna teoria metafory
George’a Lakoff’a i Mark’a Johnson’a oraz teorie zwigzane z sztuka konceptualng

1 krytycznym wymiarem surrealizmu.



Summary in english

The subject of this dissertation is the cognitive potential of the notion of “multimedial
parallelism", considered as a tool for the theory, criticism and practise of art. The project
aims to examine the possibility of formulating artistic installations in such a way, so the
structures within them can be perceived as equivalents to the forms of parallelisms, which
are present in literature and film. The relevance behind such a question becomes most clear
in application to collage and hypertextual artistic practices. The author’s main interest is to
search for such methods of structuring composition that will enable artists to increase
control over the rhetoric specificity of the messages they create. Similarly to parallelisms
from film and literature, multimedial parallelism suppose to have both stylistic and
rhetorical functions, as well as increase the perspicuity of the message. The main theme
was explored from two perspectives: an artist and a viewer/critic. Chapter IV
is a collection of analyses of more than 30 works of contemporary art and popular culture.
Chapters VI and VII contain concepts of six artistic installations that were created within
the doctoral project. From the group of theories and cultural phenomena, which were
important points of reference for this dissertation one could highlight conceptual art,
sociocritical dimension of surrealism and the conceptual metaphor theory proposed

by George Lakoff and Mark Johnson.
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Wstep

0.1. Temat i cel rozprawy

Tematem pracy jest potencjal poznawczy zwiagzany zkoncepcja paralelizmu
multimedialnego, rozpatrywany w kontekscie wspolczesnych praktyk artystycznych.
Pojecie to traktowane jest w niniejszej rozprawie jako:

1. okreslenie odnoszace si¢ do grupy specyficznych zabiegOdw
kompozycyjnych/gestow artystycznych, ktére wyodrebni¢c mozna sposrdd zbioru
decyzji formalnych, wykorzystywanych w sztuce XX. 1 XXI. wieku,

2. krytertum kompozycyjne, ktore moze by¢ zaadaptowane na potrzeby krytyki
artystycznej,

3. narzgdzie teoretyczne, ktéore wspomaga¢ moze praktyki artystyczne

o hipertekstualnym, multimedialnym i intermedialnym charakterze'.

Celem pracy jest zbadanie mozliwos$ci uzasadnionego wyodrebniania wspomniane;
grupy zabiegdw artystycznych, a takze namyst nad tworczym potencjatem, zwigzanym
z wykorzystaniem pojecia paralelizmu multimedialnego jako narzedzia krytyki 1 praktyki
artystycznej.

W odniesieniu do pierwszego sposobu wykorzystania tytutowego pojecia, celem dysertacji
jest udzielenie odpowiedzi na pytanie, czy mozliwym jest wyrdznienie sposrod rezerwuaru
srodkow artystycznych stosowanych we wspotczesnej instalacji multimedialnej zbioru
takich zabiegow, ktore mozna rozumie¢ jako ekwiwalent paralelizméw funkcjonujacych

w literaturze (a takze innych mediach narracyjnych, np. w sztuce filmowej)?

! Jak zauwazyla Mirostawa Moszkowicz w tek$cie Kilka uwag o intermediach w kontekscie Dicka Higginsa:
w intermediach  chodzi o takq sytuacje, w ktorej dokonuje si¢ , konceptualne zespolenie’.
[W przeciwienstwie do dziet multimedialnych] intermedia to cos wiecej niz sfera ,, pomiedzy” mediami, to
raczej odkrywanie nowego sposobu wypowiedzi [ktory istnieje jedynie w bezposredniej relacji miedzy
danymi mediami i wynika z ich specyfiki — moje dopowiedzenie A.N.]. Innymi stowy dzieta intermedialne
od multimedialnych odrézni¢ mozna m.in. tym, ze w przypadku intermediow wykorzystane w nich $rodki
wyrazu/przekazu sg niemozliwe do zastgpienia innymi. Podczas, gdy w przypadku dziet multimedialnych sa
one mozliwe do zastgpienia np. warstwa malarska moze zosta¢ zamieniona na rysunkowa (lub video zastapié
moze fotografia) bez utraty sedna danej realizacji artystycznej. Bardziej szczegdtowy opis tego zagadnienia
znajduje si¢ w paragrafie 3.3.



0.2. Pojecie paralelizmu multimedialnego

W obiegach wspotczesnych instytucjonalnych pdl sztuki® coraz cze$ciej mozna
zaobserwowac¢ praktyki artystyczne, dla ktéorych punktem wyjscia jest koniecznos$c
skonfrontowania si¢ z specyfika wspotczesnych przestrzeni informacyjnych i panujacego
w nich przesytu. Sg to m.in. dziatalno$ci Thomasa Hirschhorna, Katarzyny Wyszkowskiej,
Andrzeja Bednarczyka, Marka Chlandy, Jona Rafmana, Mikotaja Sobczaka, Marty
Antoniak 1 Maryny Sakowskiej. Istnieje szereg trudnosci z komunikatywnos$cig takich
kolazowo-patchworkowych tworczosci. Nawarstwienie informacji wizualnych czgsto
skutkuje zatarciem hierarchii wazno$ci poszczegdlnych elementéw kompozycji oraz
zaburzeniem czytelno$ci ich funkcji. Poniewaz redukcja ilosci cytatow moze kolidowac
z podstawowymi zalozeniami tego typu postaw artystycznych® inie powinna by¢
traktowana jako rozwigzanie wspomnianych problemow, konieczne jest znalezienie
nowych sposobow na organizacj¢ treSci w ramach dziela. Interesuje mnie wigc
poszukiwanie metod strukturyzowania kompozycji, ktore umozliwig osobom artystycznym
zwigkszenie kontroli nad specyfikg kreowanego komunikatu oraz zdolnos$ci sugerowania
okreslonych znaczen. Innymi stowy, z perspektywy praktykujacego artysty, motywacja do
podjecia niniejszego projektu jest potrzeba znalezienia odpowiedzi na pytanie, czy istnieja
sposoby na wewnetrzne organizowanie tresci kolazowych i multimedialnych dziet sztuki

tak, by zwiekszy¢ ich czytelnos¢, bez redukowania ilosci zawartych w nich elementow?

Odpowiedzig na to pytanie moga by¢ paraleliczne relacje miedzy elementami tworzacymi
rozne wymiary kompozycji multimedialnej. Potencjal konstrukcji paralelicznych skrotowo

obrazowa¢ moze zestawienie ponizej przytoczonych definicji.

Mianem paralelizmu okre§la si¢ wykorzystywany w prozie ipoezji zabieg,
posiadajacy funkcje retoryczna, w ktérym dane zestawy pojec usytuowane zostaja

w sentencjach, wersach lub zdaniach w sposob sugerujacy ich réwnowazna

2 Mowigc o instytucjonalnym polu (lub wielu polach) sztuki mam na mysli sieci i obiegi galeryjno-muzealne,
a takze rynkowe, w ramach ktorych funkcjonujg dzieta sztuki. Pojecie pola uzywane jest tu zgodnie z teorig
p6l Pierre’a Bourdieu. Struktura instytucjonalnych pol sztuki wyznacza dostgpne dla danych osob
artystycznych wehikuly awansu 1 formy upodmiotowienia, oczym pisal m.in. Piotr Szenajch w pracy
Odczarowanie talentu. Socjologia stawania si¢ uznanym artystq.

3 Wigcej informacji na temat przestanek, przez ktore moja praktyka artystyczna ma taki charakter,

odnalez¢ mozna w rozdziale V.



istotno$¢ lub podobienstwo. Powtarzanie dzwigkow, znaczen i struktur shuizy

porzadkowaniu, podkreslaniu i wskazywaniu relacji.*

Autorzy Praktycznego stownika terminow literackich’ zauwazaja takze nastgpujace funkcje

konstrukcji paralelicznych:

Tozsamos$¢ lub podobienstwo tresciowe (znaczeniowe) lub kompozycyjne kilku
analogicznych segmentow utworu literackiego (zdan, wersow, strof, scen,
wydarzen, watkéw itp.) moze stuzy¢ podkresleniu podobienstw lub — poprzez

ukazywanie ich powierzchowno$ci — przeciwiefistwu elementow tresci.®

Paralelizmy sg wigc grupa srodkéw stylistycznych, ktérych retoryczne funkcje polegaja
m.in. na podkreslaniu i wskazywaniu relacji, podobienstw iréznic migedzy opisywanymi
zjawiskami. Ponadto moga stuzy¢ ustrukturyzowaniu oraz porzadkowaniu fragmentow
danej tresci w taki sposob, by prowadzity one do wspolnej konkluzji.” Z tych powodoéw
(atakze przestanek szerzej opisanych w rozdziale III) w konstrukcjach paralelicznych

upatruje rozwigzan wczesniej wyrdéznionych problemow.

Mowiac o paralelizmie w kompozycji multimedialnej mam na mysli sytuacje, w ktorej
pomiedzy roznymi wymiarami dzieta multimedialnego mozliwe jest rozpoznanie pewnego
rodzaju strukturalnego podobienstwa. To podobienstwo moze dotyczy¢ np. odpowiedniosci
rytméw malarskich 1 muzycznych, tworzacych jedng kompozycje lub relacji ogét-szczegol,
np. w formie powtdrzenia konfiguracji symboli obecnych w pomniejszym fragmencie
danej instalacji czy w uktadzie catej przestrzeni, ktorg ta aranzacja anektuje. Podobienstwo
mogloby réwniez dotyczy¢ ,ram konceptualnych”, tzn. pokrewienstwa pojec
metaforycznych®, przy pomocy ktorych konceptualizowa¢ mozna do$wiadczenia

wykreowane przez poszczegdlne srodki przekazu wspottworzace jedno dzieto. W analogii

* E. Rodriguez, S.Singh, dostepne przez:_https://www.britannica.com/art/parallelism-literature-and-rhetoric
> M. Krél, G. Krupinski, H. Sulek, Praktyczny stownik terminéw literackich, Wydawnictwo Zielona Sowa.

6 Cyt. Ibid., s. 178.
"[Paralelizm stroficzny, zwany czasem paralelizmem o ukladzie schodkowym (ang. staircase)] ,,sktada¢ si¢
moze z serii fragmentow, ktore prowadza do wspolnej konkluzji”. Cyt. Alicja Bielak, Paralelizm, dostepne

przez: https://poetyka wordpress.com/paralelizm-2/
8 ,Pojecia metaforyczne to abstrakcyjne, myslowe odpowiedniki roznych sytuacji i doswiadczen. Takie

pojecia metaforyczne sg [wedtug George'a Lakoffa i Marka Johnsona] podstawg proceséw konceptualizacji
biezacych sytuacji, do§wiadczanych przez dany podmiot. Tak rozumiana metafora nie jest wigc sprawa
jezyka, lecz naszego sposobu pojmowania $wiata.”; Marek Tokarz, Podstawowe zafozenia teorii metafory
Lakoffa i Johnsona.



do funkcji paralelizmoéw filmowych’ i obecnych w réznych formach literackich'’,
paraleliczne relacje elementow wspoitworzacych rézne wymiary dzieta pelni¢ moga role
dodatkowego elementu jego struktury, tzn. ramy kompozycyjnej. Takie zabiegi miatyby
stanowi¢ taczniki watkéw uobecnionych w roéznych plaszczyznach multimedialnej
kompozycji. Hipotetyczng odpowiedzia na pytanie ,jak sprawi¢ by kompozycje
multimedialne staly si¢ bardziej pojemne tresciowo, a przy tym pozostawaty czytelne?”
byloby wigc: poprzez zorganizowanie tresci instalacji multimedialnej w oparciu o seri¢

wewnetrznych, paralelicznych odniesien miedzy jej réznymi wymiarami'',

Powyzszy opis dotyczyt pierwszego z wyrdznionych we wstepie sposoboéw rozumienia
tytutowego pojecia w ramach projektu. Natomiast dla osoby praktykujacej tworczos¢
artystyczng idea paralelizmu multimedialnego moglaby takze pehni¢ role pojecia

uwrazliwiajacego'?. Potencjatu tej kategorii upatruje w mozliwosci rozwijania zdolnosci

 w mediach narracyjnych (w filmach, powie$ciach, teatrze, grach wideo itd.) paralelizm to rownolegtos¢

i podobienstwo wystepujace miedzy watkami i wydarzeniami, przedstawionymi w odrebnych fragmentach
utworu. Takie zabiegi w filmach pelnig czgsto rolg klamr kompozycyjnych, np. gdy ten sam motyw pojawia
si¢ na poczatku i na koncu filmu. Zazwyczaj miedzy pojawieniem si¢ dwoch elementow/sekwencji bedacych
w relacji paralelicznej wystgpuje szereg kluczowych wydarzen dramaturgicznych lub tzw. moment
epifaniczny (o ktorym pisali Hartmut Koenitz, Andrea Di Pastena, Dennis Jansen, Brian de Lint i Amanda
Moss w pracy The Myth of ‘Universal’ Narrative Models; Expanding the Design Space of Narrative,
Interactive Storytelling (pp.107-120), Publisher: Springer, 2018). w takiej sytuacji celem paralelizmu jest
podkreslenie tego, co pomimo zasztych wydarzen pozostato niezmienne. Przyktad takiego zabiegu odnalez¢é
mozemy w filmie Shaun of'the dead. Paralelizmy filmowe, gdy pelnig rolg klamr kompozycyjnych
wzmacniajg takze poczucie uporzadkowania dzieta i tym samym intensyfikujg ogolne wrazenia estetyczne.

' w poezji wyrdznia si¢ kilka rodzajow paralelizméw np. intonacyjny, stroficzny, leksykalny, sktadniowy
(itd.). Zasadniczo polegaja one na podobienstwie w budowie lub brzmieniu stéw lub catych zdan i wersow.
Moga intensyfikowaé ogdlne wrazenia estetyczne, ale pelni¢ moga takze funkcje retoryczne. Stuza
podkreslaniu podobienstw irdéznic miedzy podejmowanymi zagadnieniami. Podobnie w prozie, gdzie
wystepowaé mogg takze paralelizmy dotyczace elementéw swiata przedstawionego. Wigcej informacji na ten
temat znajduje si¢ w paragrafie 2.4.

" Okreslenie ,,wymiary kompozycji multimedialnej” wskazywaé¢ ma nie tylko na rézne media, tj. $rodki
przekazu, ale odnosi¢ si¢ moze takze do relacji ogol-szczegol, tzn. w kontekscie przewodniego tematu tej
pracy wskazuje na mozliwo$¢ zastosowania powtorzenia uktadu symboli i form w pomniejszym fragmencie
dzieta i jego catoksztalcie.

12 Czy tez pojecia ,, uczulajgce”; to jedna z kluczowych kategorii w projekcie Interakcjonizmu Symbolicznego

socjologa Herberta Blumera. Cytujac Krzysztofa T. Koneckiego: ,,Blumer nawotuje do uzywania pojec
teoretycznych iogoélnych. Jednak uzycie tych poje¢ ma by¢ konsekwencja empirycznej pracy badawczej,
zwanej przez niego >>eksploracja<< i w konsekwencji analiza istniejagcych poje¢¢ isprawdzajaca ich
adekwatnosci (tzw. >>inspekcja<<) w relacji do zebranego, badz ciagle zbieranego materiatu empirycznego.
[...] Wedlug Blumera mozna co najwyzej uzywac wstepnie poje¢ jako kategorii >>uczulajacych<<,
pokazujacych tylko, co obserwowaé i wyczulajacych badacza na pewne obszary i problemy do obserwacji.
[...] Pojecia socjologiczne nie moga by¢ raz na zawsze zdefiniowane bowiem ze wzgledu na procesualny
charakter rzeczywisto$ci spotecznej nie zawsze moga by¢ dopasowane do kontekstualnych uzy¢ tych pojec.
[...] Rzeczywisto$¢ spoteczna powinna by¢ opracowywana konceptualnie przy uwzglednieniu jej

10



osob autorskich do kreowania doswiadczen réznych zabiegoéw intelektualnych w sposob,
ktory w mniejszym stopniu polegatby na ich rebusowej reprezentacji'’, a w wigkszym na
sugerowaniu ich za pomoca znaczacych powtérzen ipodobienstw migdzy rdéznymi
plaszczyznami multimedialnej kompozycji. Poniewaz tytulowe pojecie bezposrednio
odnosi si¢ do relacji pomigdzy odmiennymi formami przekazu, proba pomyslenia
aktualnie realizowanego dziela przez pryzmat tego pojgcia, przez samg jego specyfike
otwiera¢ moze wyobrazni¢ osoby tworzacej na nowe mozliwosci uobecniania danych idei
na poziomie wrazen zmystowych w catoksztalcie doswiadczenia kreowanego przez
multimedialng kompozycje. W porownaniu praktyk osob funkcjonujacych dzi§ w obiegu
polskiego instytucjonalnego pola sztuki (np. Dominiki Olszowy, Wiktorii Walendzik,
Kornela Janczy, Filipa Rybkowskiego, Alicji Pakosz) z tworczo$ciami oséb nalezacych do
starszych pokolen, ktore zwykty by¢ utozsamiane z obszarem sztuki (okoto)-konceptualnej
(Mirostawa Batki, Jana Swidzinskiego, Jerzego Rosotowicza, Jarostawa Koztowskiego,
Wilodzimierza Borowskiego) ujawnia si¢ tendencja mlodej sztuki do dystansowania si¢
wobec  konceptualno-jezykowego puryzmu na rzecz syntetyzowania zbiorow
abstrakcyjnych wrazen 1 okreslonych kontekstow kulturowych. Konceptualna tendencja do
dematerializacji sztuki jest wypierana przez tendencje do zageszczania wrazen
zmystowych, a ideowe i intelektualne wymiary dziet zbalansowane zostaja odpowiednio
duzym udzialem myS$lenia wizualnego'* i wrazeniowej intensywnos$ci. Wobec tych
przemian w polu wspoélczesnej sztuki, w ktorej powszechnymi stajg si¢ kolazowy przesyt,

intertekstualno$¢ i anarchizm metod icelow'’, koniecznym zdaje sie sformulowanie

dynamicznos$ci, gdzie zwiazki pomigdzy pojgciami tworzg uogodlnienia teoretyczne.” Krzysztof T. Konecki,
Interakcjonizm symboliczny (Herbert Blumer), MEDIA — KULTURA — SPOLECZENSTWO, NR 4 (2009),
str. 206, Uniwersytet £.odzki

13 Przyktadami kompozycji, ktore stanowig odwzorowanie logicznej struktury uprzednio okres$lonej operacji
intelektualnej lub schematyczne, rebusowe przedstawienie okreslonej idei moga by¢: i like America and
America likes me Josepha Beuysa, Polonia Grzegorza Klamana, Kolaska Jerzego Beresia, Axis mundi - Moje
male Jeruzalem Andrzeja Bednarczyka, Tramonto albo zachod stonca Leszka Sobockiego i Wyliczanka
Jarostawa Koztowskiego. Z kolei Szaar Ha-Rahamim Mirostawa Batki stanowi emblematy idei, ktora poza
tytulem w Zzaden sposob nie zostata uobecniona w kompozycyjno-formalnym wymiarze dzieta. Zdaje sobie
sprawe, ze projektuje w tym miejscu na te dzieta konceptualne ambicj¢ specyficzng dla sztuki krytyczne;.
Wigcej informacji w tej kwestii pojawia si¢ w paragrafie 2.2.

4 Pojecie myslenia wizualnego ma odmienne znaczenia w réznych dziedzinach nauki i kultury. Obecne jest
np. u Rudolfa Arnheima w pracach Visual Thinking (1969), Sztuka ipercepcja wzrokowa. Psychologia
tworczego oka (1954) i w Visual Thinking: The Hidden Gifts of People Who Think in Pictures, Patterns, and
Abstractions (2022) Temple Grandin. Zblizone sposoby rozumowania przedstawiali takze Mark Johnson
(Znaczenie ciata. Estetyka rozumienia ludzkiego) oraz autorzy zwigzani z awangardowym surrealizmem XX
w. np. Max Ernst (Collages, 1936), i Andre Breton (Surrealizm i malarstwo, 1928), ale bezposrednio nie
wykorzystywali tego terminu. Wigcej informacji na temat tego pojecia zawartem w rozdziale I1.

5 Wspolczesnie powszechna jest wymiana narzedzi i strategii artystycznych miedzy historycznie
opozycyjnymi sobie nurtami artystycznymi. Istnieje np. malarstwo konceptualne (Gerhard Richter, Gabriel
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takiego modelu myslenia o praktykach artystycznych, ktérego pojecia odpowiadatyby
zapotrzebowaniu wspotczesnej sztuki na odnajdywanie produktywnego balansu miedzy
wrazeniowymi i intelektualnymi komponentami dzieta'e. Niniejsza rozprawa doktorska ma
stanowi¢ zarys takiego systemu pojeciowego oraz propozycje zwigzanego z nim kryterium

kompozycyjnego.

Ogoblna idea projektu polega wigc na stworzeniu narzedzia teoretycznego (konkretnego
pojecia/kategorii — paralelizmu multimedialnego), ktore wspomaga¢ ma osoby artystyczne
w poszukiwaniu rozwigzan nastepujacych probleméw: (1) nieczytelnego podziatu funkcji
oraz hierarchii elementow 1ich kontekstoéw, nawarstwionych w kolazowych,
multimedialnych kompozycjach, (2) konfliktu ,,pojemnosci” 1 czytelnosci dziel, ktore
cechuje nielinearno$¢ 1 antykonwencjonalnos¢, (3) przekazywania okreslonych idei w taki
sposob, by kompozycje nie stanowily ich rebusowej, emblematyczej lub ilustracyjnej

reprezentacji.

0.3. Obszar badan artystycznych

Obszar zjawisk artystycznych, ktére beda poddawane badaniu okresli¢ mozna przy
pomocy  zbioru  nastgpujacych  poje¢:  multimedialnos¢,  krytyczno$¢  oraz
postkonceptualnos$¢. Sa to wigc takie zjawiska artystyczne, ktorych logika pracy i1 dobor
strategii tworczych zblizona jest do tworczosci prezentowanych na takich platformach, jak
np. Easttopics, postcontemporary , solo  show, Kuba Paris, Art Viewer i Magazynu

Szum, z wylaczeniem tych praktyk, ktorych cel sprowadza si¢ jedynie do kreowania

Orozco, Sol Lewitt, Grzegorz Sztwiertnia, Alpin Arda Bagcik, Jan Berdyszak), jak i instalacje artystyczne,
ktore swoim wygladem przywodzi¢ moga na mysl wizualny minimalizm, charakterystyczny dla
konceptualno-analitycznego  podejscia, ale  wrzeczywistosci  realizowane  byly = w ramach
kantowsko-formalistycznej koncepcji przezycia estetycznego (Richard Dean Hughes, Amalia Pica, Jeff
Koons, Robert Grosvenor, Toshitaka Aoyagi, Philippe Parreno).

' O cechach wspotczesnych dziet sztuki —m.in. o immersyjnosci i hipertekstualno$ci — pisat Ryszard
Kluszezynski w pracy Film — wideo — multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elektronicznej (Rabid,
Krakéw 2002). Cyt. ,,Mozna by wiec rzec, iz relacyjnosc¢ [...] spetnia role nowej jakosci charakteryzujacej
warto$¢ sztuki hipermedialnej. Wystepuje w tak zréznicowanych postaciach, jak intermedialnos¢ (relacje
miedzy (multi)mediami), semantyczno$¢ (relacje pomiedzy znakiem i znaczeniem), prezentyzm (relacje
pomiedzy sktadnikami dzieta, pomiedzy nimi a odbiorcg, pomiedzy elementami pola interaktywnej
komunikacji artystycznej), interaktywnos¢ (relacje pomiedzy artefaktem i odbiorcg-interaktorem),
telematyczno$¢ (relacje miedzy tu itam, mi¢dzy obecno$cig inieobecnoscig), immersyjnosé (relacje
pomiedzy zewnegtrzem 1 wnetrzem), efemerycznos¢ (relacje pomiedzy bytem a zdarzeniem, pomigdzy
trwaniem a stawaniem si¢), wirtualnos$¢ (relacje miedzy $wiatami), czy wreszcie hipertekstualno$é (relacje
miedzy tekstami), czy tez interkonektywnos¢ (relacje pomiedzy sktadnikami uniwersum)[...].” R. W.
Kluszczynski, Film — wideo — multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elektronicznej, Rabid, Krakow
2002, s. 100.

12



wrazen estetycznych, sytuujacych si¢ poza mozliwoscig oceny w kategoriach etycznych

oraz krytyczno-spotecznych.

Charakter mojej tworczosci 1 wspomnianych wczesniej, wspotczesnie realizowanych
praktyk artystycznych (takich jak np. tworczos¢ Kornela Janczego, Marii Lobody,
Horacego Muszynskiego, Filipa Rybkowskiego, Dominiki Olszowy, Ali Savashevich,
Irminy Rusickiej, Jakuba Woynarowskiego, Christiana Jankowskiego, [zabeli Gustowskiej,
Macieja Cholewy) rozumiany jest w tej pracy jako przejaw tendencji, ktorg Peter Osborne
okreslit mianem kondycji postkonceptualnej. Parafrazujac fragment mysli Osborne’a
wyrazonej w Contemporary Art is Post-Conceptual Art'”: dana tworczos$¢ jest na tyle
post-konceptualna (a zarazem na tyle wspolczesna), na ile realizowana jest ze
$wiadomos$cig historycznego rozwoju dyskursow konceptualizmu'® (w tym ich
mankamentow), atakze na ile t¢ $wiadomos$¢ adaptuje do realizacji danego procesu
tworczego. Termin ten rozumiany jest wigc w sposob bardzo szeroki, poniewaz
minimalnymi warunkami uznania tworczo$ci danego podmiotu za postkonceptualng
(awigc —dla Osborne’a — wspotczesng) jest realizowanie jej z perspektywy okreslonej
historyczno-krytycznej $wiadomosci'® oraz wykazywanie analitycznego stosunku
do konkretnego pojecia jezykowego (lub wyobrazenia kulturowego), bedacego tematem
pracy. Postkonceptualizm rozumie¢ mozna jako okre§lenie pewnego modelu
doswiadczania wspotczesnej sztuki, a takze zwigzanego z nim specyficznego stosunku do
roli poje¢ jezykowych w procesie tworczym oraz metod pracy zpojeciami, ktére

charakterystyczne byty dla silnych form konceptualizmu lat 60. 1 70. Stosunek ten polega

17 Peter Osborne, Contemporary art is post-conceptual art, Speech/ Public Lecture, Fondazione Antonio
Ratti. Como. 9 July 2010

'8 “In sum, contemporary art is ‘post’-conceptual to the extent that it registers the historical experience
of conceptual art, as a self-conscious movement, as the experience of the impossibility/fallacy of the
absolutization of anti-aesthetic, in conjunction with a recognition of an ineliminably conceptual aspect to all
art. In this respect, art is postconceptual to the extent to which it reflectively incorporates the truth (which
itself incorporates the untruth) of >>conceptual art<<: namely, art is necessarily both aesthetic and
conceptual.” Cyt. Ibid. s. 11.

19 Alternatywnie, ten termin (postkonceptualizm) rozumie¢ mozna takze w sposob zawezony, jako
odniesienie do praktyk artystycznych, ktérych tematem jest samo pojecie sztuki iktore $wiadomie
wykorzystuja autoreferencyjnos¢ i konstrukcje tautologiczne. Interpretacja tego pojecia bedzie réznié sie
w zalezno$ci od tego, jak zawegzong definicje silnego konceptualizmu przyjmiemy i jaki okres w historii
rozwoju mysli tej potraktujemy za punkt odniesienia. Wigcej informacji na ten temat odnalez¢ mozna w The
Post-conceptual Condition Petera Osborne’a (Verso Books, 2018). w probie wprowadzenia do sztuki jako
sztuki  kontekstualnej (dostgpnym na stronie: https://swidzinskistudies.pl/piotrowski.html) Kazimierz
Piotrowski uznaje dziatalno$é Jana Swidziniskiego za praktyke post-konceptualna, co mocno problematyzuje
mozliwosci systematyzacji tego pojecia wedhug sposobu zaproponowanego przez Osborne’a. w cytowanym
wczesniej artykule Osborne wyr6znil 6 cech, przez ktorych nasilenie mozna identyfikowa¢ dang sztuke jako
postkonceptualizm.

13



na braku zaufania do sytuacji kurczowego zwigzania procesu twoérczego z konkretnymi
kategoriami jezykowymi®’, a w konsekwencji — do dowarto$ciowania zmystowych

komponentow dzieta. Poglebiony opis tego zagadnienia wprowadzam w rozdziale II.

Kolejnym aspektem, ktory odroznia sztuke wspoétczesng od tradycji konceptualnych jest jej
zwigzek ze specyfika wspotczesnych przestrzeni medialnych. Te odznaczaja si¢ dzi$
przytlaczajaca iloscig informacji niskiej jako$ci i materiatlow, wptywajacych na deregulacje
zdolnosci do koncentracji (zarowno osob odbiorczych, jak i1tworzacych wspoétczesng
sztuke). Te problemy szeroko opisuje Claire Bishop w swojej najnowszej ksigzce
Disordered attention: how we look at art and performance today*'. W nawigzaniu do tresci
wspomnianego wczesniej wyktadu Petera Osborne’a mozna powiedzieé, ze dana sztuka
jest na tyle wspodlczesna, na ile stanowi samoswiadoma odpowiedz na funkcjonujace dzis
sposoby zmediatyzowania relacji spotecznych. Jak wskazuje Konrad Chmielecki,
, wirtualna rzeczywisto§¢ mediow przenika do rzeczywistos$ci realnej, wywolujac tym
samym jej wirtualizacje, ktora z kolei pociaga za soba proces odwrotny — ontologizacje

rzeczywistosci medialnej.”* Sztuka wspodtczesna rozpoznaje ten problem.

W vpracy Intermedia, multimedia, czyli tam iz powrotem — analiza wybranych aspektow
grafiki wspotczesnej Marta Raczek-Karcz zauwaza, ze dominujace dotychczas na
uczelniach 1 w przestrzeni publicznej sposoby rozumienia termindw intermedialnosci
1 multimedialnosci pod wplywem przetomu cyfrowego ulegly znacznym zmianom

wzgledem ich pierwotnych definicji.

Po przetomie cyfrowym, terminy »intermedium« i »intermedialno$é« nabraty
nowego znaczenia, ewoluujac od opisywania trwatych form polaczenia pomiedzy

autonomicznymi dotad mediami, zktéorych powstawata nowa jako$¢, do

% Kierunek obrany przez wspoltczesng sztuke, ktory przyjatem okresla¢ postkonceptualizmem to w pewnym
stopniu powrdt do logiki krytycznego surrealizmu z bagazem doswiadczen silnych form konceptualizmu. Jak
pisze Dorota Jarecka w pracy Surrealizm, realizm, marksizm (...): ,,Wedlug Kotta, cechujaca surrealizm
nieufno$¢ do literatury polegata na odrzuceniu in extenso jezyka, ktory nie zdat egzaminu — jako
» najgorsza z konwencyj« — w konkretnym historycznym czasie wojny $wiatowej. Przedmiotem rozwazan
dadaistow 1 surrealistow byt »artykulowany jezyk, ktoremu spoteczenstwo narzuca niezmienny desygnat
znaczeniowy; stowo, ktore wbrew nakazowi ne varietur posiada w kazdym konkretnym wypadku inng
tre$¢«”. Cyt.: J. Kott, Tragedja nadrealizmu, ,,Przeglad Wspoétczesny” 1936, t. 56, nr 165. Por. A. Breton, La
confession dédaigneuse, s. 7-8. Za: Dorota Jarecka, Surrealizm, realizm, marksizm. Sztuka ilewica
komunistyczna w Polsce w latach 1944—1948, Instytut Badan Literackich PAN, Warszawa 202, s. 42.

2! Claire Bishop, Disordered attention: how we look at art and performance today, Verso Books, 2024.

22 Cyt. Konrad Chmielecki, Estetyka intermedialnosci, Wydawnictwo Rabid, Krakow, 2008, s. 26.
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hybrydowego ich zestawienia, ktérego nadrzedna cecha stata si¢ potencjalnosé¢

zaistnienia nieustannie aktualizujgcego si¢ dzieta.

Jak zauwaza Mirostawa Moszkowicz w tekScie Kilka uwag o intermediach w kontekscie
teorii Dicka Higginsa: ,,W intermediach chodzi o taka sytuacj¢, w ktorej dokonuje sie
wkonceptualne zespolenie« [...] Oznacza to, ze intermedia to co$§ wigcej niz sfera
»pomiedzy« mediami, to raczej odkrywanie nowego sposobu wypowiedzi.”?* Pierwotnie,
to znaczy w definicji Dicka Higginsa, charakterystyczna cecha sztuki intermedialnej miato
by¢ integralne, organiczne, konceptualne zespolenie (przynajmniej dwoch) réznych
srodkow wyrazu, w ktorym to splocie powstaje nowa jako$¢, istniejgca jedynie
w bezposredniej relacji konkretnego sposobu wykorzystania wybranych mediéw. Innymi
stowy, w dziele prawdziwie intermedialnym sposob wykorzystania okre§lonego $rodka
wyrazu nie moglby zosta¢ zamieniony na zaden inny, nawet formalnie zblizony do tego
pierwszego (np. film aktorski na film animowany lub muzyka grana na Zzywo na nagranie)
poniewaz zaburzyloby to konceptualny splot. Wedlug interpretacji przedstawionej
w przytoczonym artykule Marty Raczek-Karcz w historii zmian znaczenia terminu

intermedia kluczowa rol¢ odegraty technologie cyfrowe.

Jak dowodzi Ryszard W. Kluszczynfiski, najwazniejszym przetomem, jaki dokonat
si¢ w obrgbie intermediow po pojawieniu si¢ technologii cyfrowych, byta zmiana
charakteru intermedialnego polaczenia, zmierzajaca ku dyspozycyjnosci
i potencjalno$ci mogacego zaistnie¢ zwigzku, nie za$ trwalego i ostatecznego
powigzania ze soba odrgbnych mediéow. Cechg nowych intermediow jest ich
nieostateczno$¢, a takze charakteryzujaca je zdolno$¢ do taczenia si¢ z kazdym

praktycznie medium sztuki.”®

Podobna przemiana miata miejsce w przypadku terminu multimedia:

2 Marta Anna Raczek-Karcz, Intermedia, multimedia, czyli tam i z powrotem — analiza wybranych aspektéow
grafiki wspolczesnej, Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis Studia de Arte et Educatione VIII
(2013), str. 28

2 Mirostawa Moszkowicz, Kilka uwag o intermediach w kontekscie teorii Dicka Higginsa,Annales
Universitatis Paedagogicae Cracoviensis Studia de Arte et Educatione VIII (2013), st 14

2 Marta Anna Raczek-Karcz, Intermedia, multimedia, czyli tam i z powrotem — analiza wybranych aspektéw
grafiki wspolczesnej, Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis Studia de Arte et Educatione VIII
(2013), str. 28
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pojecie multimediow wprowadzone do jezyka sztuki w 1965 roku przez Bobby’ego
Goldsteina w celu opisania struktury jego teatralno-muzyczno-laserowego show
zatytulowanego LightWorks zrealizowanego dla przyjaciot podczas sylwestrowego
przyjecia. Goldsteinowska koncepcje multimediow charakteryzowalo luzne
powigzanie sktadnikow, ktore w obrebie realizacji zbudowanej z dzwigkow, Swiatet,
slajdow, filmoéw i samej przestrzeni zachowywaly swoja autonomi¢. Po przetomie
cyfrowym autonomia ta zostala przeksztalcona w trwaty uklad zintegrowanych
sktadnikow. [...] Gra wideo jest znakomitym przykladem cyfrowego dziela
multimedialnego, ktérego poszczegdlne elementy staty si¢ niemozliwe do
wyodrebnienia z koherentnej catosci. W ten sposéb przetom cyfrowy zapewnit
multimedialnej strukturze trwato$¢, jednoczesnie wprowadzajgc wicksza ptynnosé
w obszar intermediow. W miejsce agregatu — czyli luznego itymczasowego
polaczenia réznych mediow, proponujac wielomedialny $cisle zintegrowany
produkt. W ramach multimediéw heterogenicznos¢ zamienita si¢ miejscami

z homogeniczno$cia, podczas gdy w obrebie intermediow zaszla relacja odwrotna.*

W tej samej pracy autorka zwraca uwage na fakt, ze ,,intermedialno$¢ jest immanentng

9927

cechg grafiki””’ 1 wyr6znia przynajmniej trzy sposoby, jak rozpoznaé intermedialno$¢
w dzietach wykorzystujacych jedynie srodki wyrazu, ktore historycznie postrzegane byty
jako przynalezne do jednej dziedziny, tzn. grafiki. Analogiczne sytuacje odnalez¢ mozna
w dzietach wykorzystujacych inne $rodki wyrazu, wcigz przynaleznych do tych samych

(historycznie rozumianych) dyscyplin artystycznych (np. obiekty malarskie).

Z powodu wyzej opisanego rozmycia granic stosowanych dzi$ definicji intermedialnosci,
atakze tego, ze stosunkowo niewiele wspotczesnych dziet sztuki charakteryzuje sig¢
konceptualnym zespoleniem, postanowilem odejs¢ od jednoznacznego zdefiniowania
obszaru badan jako intermedialnych (pierwotnie projekt ten nosit tytul Paralelizm
w kompozycji intermedialnej) na rzecz kompozycji multimedialnej, jako terminu bardziej
ogolnego iod poczatku swojego istnienia dopuszczajacego pewna swobodg w relacji
srodkow wyrazu uzytych w badanych instalacjach artystycznych. Warto w tym miejscu
zaznaczyc¢, ze pojecie intermedialnos$ci jest definiowane w bardzo odmienny sposéb w polu
teorii sztuki lat 60. i medioznawstwa lub visual culture studies. Opisu tych zaleznoS$ci

1réznic w sposobach rozumienia intermedialno$ci dokonat Konrad Chmielecki w pracy

%cyt. Tamze, str. 31/32.
Ycyt. Tamze, str. 31.
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Estetyka intermedialnosci®®. Dla uproszczenia wywodu w niniejszej pracy postanowitem
pozosta¢ przy najbardziej podstawowym (dla teorii sztuki) rozréznieniu, utozsamiajagcym
intermedium z konceptualnym zespoleniem. Ta zagadnienie jest dalej problematyzowane

w rozdziale 3.3.

Szereg zagadnien zwigzanych z kompozycja wspotczesnego, kolazowego dzieta sztuki,
poruszanych w rozdziale 2, jest analogiczna do probleméw hipertekstualnosci, rozumianej
wedlug  definicji  przedstawionej przez ~ Konrada  Chmieleckiego w Estetyce

intermedialnosci:

terminu [hipertekstualnos¢ — moje dopowiedzenie A.N.], nawigzujacego
do klasycznych rozwazan Teda Nelsona z lat 60. XX wieku, oznaczajacego
takie rozgalezienie komunikatow, ktore stwarza mozliwos¢ ich prezentacji
na wielu rozmaitych plaszczyznach jednoczes$nie, hiperwarstwowosé
mozemy rozumie¢ jako okreslenie opisujace przedstawianie rdznych
ptaszczyzn komunikatu jednoczesnie. Widz obcujacy z odbitka wykonang
przy uzyciu kilku r6znych warsztatowo matryc ma do czynienia z gra, ktora
odbywa si¢ pomigdzy nimi, a jej rezultatem jest zardOwno palimpsestowosc,

jak i polifonicznos¢ catej struktury formalno-znaczeniowej imago.*

Z kolei w pracy Wszystko jest Tekstem? Hipertekstualnos¢ jako nowe doswiadczenie
literatury autorstwa Matgorzaty Bogaczyk-Vormayr czytamy: ,,Hipertekst wedtug definicji
przyjetej przez jego teoretykéw w roku 1994 to niesekwencyjny rodzaj pisarstwa; tekst,
ktory jest labiryntem, $ciezka w Sciezce, rozgalezieniem drég, ktory otwiera si¢ przed

»30 Niesekwencyjno$é

czytelnikami, nie dajac si¢ poprowadzi¢ po jednej linii
doswiadczenia wspotczesnej kompozycji artystycznej jest glownym przedmiotem mojej

refleksji w rozdziale II.

Ostatnim kryterium, ktore zaweza obszar badawczy projektu jest krytycznos¢ przekazu
artystycznego. Glownym przedmiotem zainteresowania ibadan jest w mojej pracy

retoryczna funkcja paralelizmow. Tworzenie tego typu zabiegéw nie jest celem samym

K onrad Chmielecki, Estetyka intermedialnosci, Wydawnictwo Rabid, Krakéw, 2008.

» cyt. Tamze, s. 30.

30 cyt. Matgorzata Bogaczyk-Vormayr, Wszystko jest Tekstem? Hipertekstualnosé jako nowe doswiadczenie
literatury, Teksty Drugie 2008, 1-2, s. 257.
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w sobie, ale $rodkiem do wyrazania sadow na temat konkretnych zjawisk, w sposob
adekwatny do biezacych potrzeb. Ich zakres ispecyfika moze by¢ bardzo réznorodna.
Mowiac najogoélniej, ,,w krytyce o to idzie, by obnazy¢ milczace przestanki, rozmaitego
rodzaju nawykowe, bezkrytycznie przyjmowane, niedostrzegane sposoby myslenia, na
ktorych akcentowane przez nas praktyki sie wspieraja. ™’ Dzieta moga mie¢ charakter
autokrytyczny 1 odnosi¢ si¢ do historycznie ukonstytuowanych konwencji (np. obrazu
malarskiego®) lub do innych historycznych poje¢ zwigzanych z pojeciem sztuki, a takze do
niego samego®. Mogg tez odnosi¢ si¢ do konkretnych praktyk politycznych, krytykowaé
okreslone zjawiska spoteczno-kulturowe lub ujawniaé ich polityczno$é**. Ten sposob
rozumienia krytycyzmu sztuki w kontekScie praktyk politycznych jest w Polsce
rozpowszechniony za sprawg tworczosci realizowanych w okresie lat 90. i wezesnych lat
2000., bedacych czasem konfrontacji z skutkami transformacji ustrojowej roku 89. (mam
tu na mysli np. tworczo$s¢ Doroty Nieznalskiej, Zbigniewa Libery, Piotra Uklanskiego,
duetu  KwieKulik 10s6b zwigzanych zpracownia Grzegorza Kowalskiego:
Katarzyny Kozyry, Pawta Althamera i Artura Zmijewskiego). Polska sztuka tworzona
w latach 2005-2024 byta realizowana w kontekscie rzeczywistosci politycznej o zupelnie

innym charakterze, wpisujagcym si¢ — przynajmniej w okresie 2005-2020 — w nastroj

31 Cyt. z Michela Foucault za Zygmuntem Baumanem, O znaczeniu sztuki i sztuce znaczenia, [w:]
"Awangarda w perspektywie postmodernizmu" pod red. Grzegorza Dziamskiego, Poznan 1996, s. 137.

32 Ten spos6b rozumienia mozliwosci auto-krytycznosci sztuki inspirowany jest tekstami Clementa
Greenberga.

W tym akapicie opisalem mysli Greenberga w duzym uproszczeniu. w Malarstwie modernistycznym z 1960
r. Greenberg przedstawil obecno$¢ autokrytycznej tendencji jako warunek autonomii obrazu malarskiego
ijego wartosci. Pisal tam tak: ,,Ograniczenia malarskiego medium — ptaska powierzchnia, ksztatt obrazu,
wlasnosci pigmentu — traktowane byly przez Starych Mistrzow jako czynniki negatywne, akceptowane
milczaco lub niebezposrednio. w modernizmie te same ograniczenia zostaly uznane za czynniki pozytywne
i otwarcie zaakceptowane. [...] Nacisk nieuchronnej ptaskosci malarskiej powierzchni mial zasadnicze,
wicksze niz cokolwiek innego znaczenie dla proceséw, za pomocg ktorych sztuka malarska poddawata
krytyce idefiniowala samg siebie wramach modernizmu. Plasko$¢ byla bowiem czyms$ wyjatkowym,
przypisanym wylacznie sztuce malarskiej. [...] Normy i konwencje malarstwa tworza warunki ograniczajace,
z ktorymi obraz musi pozosta¢ w zgodzie, aby by¢ doswiadczany jako obraz”, C. Greenberg, Obrona
Modernizmu; wybér esejow Grzegorz Dziamski i Maria Spik-Dziamska, Krakéw 2006

33 To sytuowatoby dang prace polu praktyk postkonceptualnych w najbardziej $cistym znaczeniu tego
terminu.

3* O ujawnianiu politycznosci (w rozumieniu Chantal Mouffe) zjawisk kulturowych za po$rednictwem sztuki
pisali m.in. Andrzej Turowski w Manifest. Sztuka, ktora wznieca niepokoj (Wydawnictwo Ksiazka i Prasa,
2012, str. 18-23) oraz Claire Bishop w Antagonism & Relational Aesthetics. Politycznos$¢ wedtug Mouffe to
»Wymiar antagonizmu lezacy u podstaw kazdego ludzkiego spoteczenstwa” (cyt. za Politycznosc.
Przewodnik ,, Krytyki Politycznej”, Warszawa 2008).
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narracji o tzw. koncu historii** irezimu realizmu kapitalistycznego®. Zmiana dynamiki
debaty publicznej atakze przeniesienie wigkszo$ci widzialnej gry politycznej na pole
demokracji parlamentarnej sprawito, ze charakter krytycznych postaw, jakie przyjmowac
moze dziatalno$¢ artystyczna ulec musiat wielu zmianom®’. Jednak obserwowalna w polu
sztuki redukcja gestow artystycznych, ktore przez opini¢ publiczng moglyby by¢ uznane za
kontrowersyjne, nie powinna by¢ rozumiana jako zmniejszenie krytycznych ambicji
mlodych pokolen lub przejaw rynkowego oportunizmu. Przeciwnie — mozna je postrzegac
jako przejaw rozwoju krytycznej $wiadomosci*®. We wskazanym okresie w polu praktyk
artystycznych poruszano m.in. takie obszary zagadnien jak problemy strukturalnej
dyskryminacji kobiet 1 spolecznosci LGBT+, kwestie klasistowskich 1 etnicznych
stereotypow®’, rewizje dotychczasowych interpretacji wybranych fragmentoéw historii
Polski®,  propozycje nowych systemOéw  organizacji  spotecznej*!,  katastrofe
klimatyczna/kwestie ekologiczne, praktyki grodzenia wiasnosci intelektualnej i kreowania

sztucznej wyjatkowosci  przedmiotdéw obrotu rynkowego*, atakze postepujaca

35 Idea przedstawiona przez Francisa Fukuyame w ksigzce Koniec historii i ostatni cztowiek, wedhug ktorej
polaczenie demokracji parlamentarnej z gospodarka wolnorynkowa sg najlepsza forma ustrojowa.
Tytutowym Konicem historii miatoby byé wiec wyczerpanie si¢ nowych projektow ustrojowych. Zrodto:
Francis Fukuyama, Koniec historii. Wydawnictwo Znak, Poznan, 2000.

3% Realizm kapitalistyczny to pojecie okreSlajace rezim wyobrazni politycznej, panujacy w demokracjach
liberalnych pdznego kapitalizmu. Wedlug Marka Fishera, autora tego pojecia, to stan dotykajacy calych
spoteczno$ci, dzialajacy analogicznie do zanizonych oczekiwan u osoby a chorujacej na depresjg.
w ,,realizmie kapitalistycznym” inny, lepszy $§wiat zdaje si¢ niemozliwy. Clue operacji myslowej Fishera jest
to, ze tytulowy ,realizm” nie jest w rzeczywistosci Realizmem (tzn. nie wynika z biernych obserwacji
empirycznych), a przekonaniem bedacym produktem biezacej kultury masowej. Zrodto: M. Fisher, Realizm
kapitalistyczny. Czy nie ma alternatywy?, Instytut Wydawniczy Ksiazka i Prasa, 2020

37 Jak przekonujg Chantal Mouffe i Ernesto Laclau, zmiana charakteru gry politycznej i dynamiki debaty nie
wynika z przekroczenia strukturalnych antagonizmoéw klasowych, ale ze sktonnosci demokracji liberalnych
do ukrywania politycznosci. Wedlug Mouffe strategia partii liberalnych jest taczenie deklaracji do
wypracowywania politycznych kompromiséw przy jednoczesnym podejmowaniu dziatan majacych na celu
zachowanie statusu quo. Deklarowana che¢¢ dialogu pelni tu role zastony dymnej dla realnego
konserwatyzmu.

3% Na przyktad brak wykorzystywania tkanek zwierzecych we wspolczesnej sztuce (tak, jak miato to miejsce
w Piramidzie zwierzqt Katarzyny Kozyry) i realizacje akcji pokroju £ZY (NIE)szczescia (realizowanej m.in.
przez Elwir¢ Sztetner w Zachecie) postrzega¢ mozna jako skutek srodowiskowego rozwoju wrazliwosci na
temat praw zwierzat i ich podmiotowego traktowania.

37 klasistowskimi i seksistowskimi stereotypami konfrontujg si¢ w swojej tworczosci m.in. Malgorzata
Mycek i Daniel Rycharski. Z kolei ze spoteczng percepcja tozsamosci etnicznej (w tym przypadku romskiej)
mierzy si¢ Krzysztof Gil (np. w wystawie pt. Wolajq na mnie Cygan, cho¢ tak sie nie nazywam).

40 Na przyktad tworczosé Mikotaja Sobczaka.

“Spekulatywnym wizjom ekologiczno-technologicznej przysziosci i konieczno$ci przeformutowania
wspoélczesnych, normatywnych pojec i kategorii (tozsamoscei, polityki, [...] cztowieka) po§wigcone byly m.in.
dwie wystawy otwarte w marcu 2024 r. w Zachgcie: Z popiolow (kuratorowana przez Michaling Sablik) 1 Zza
gor sig stonce wznosi blade (kuratorowana przez Aleksandrg Skowronska).

*2 To zagadnienie opisywali m.in. David Graeber i Nika Dubrovsky w pierwszej czesci artykutu pt. Another
Art  World [..], dostgpnym w internetowym magazynie e-flux, pod nastepujacym linkiem:
https://www.e-flux.com/journal/102/284624/another-art-world-part-1 -art-communism-and-artificial-scarcity/
(Dostep: 01.06.2025).
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prekaryzacje polskiego spoteczefistwa irozwdj tzw. projektariatu®. W konsekwencji
rozwoju krytyki instytucjonalnej, rozpowszechnieniu ulegly praktyki partycypacyjne,
my$lenie w kategoriach estetyki relacyjnej*, post-sztuki oraz rezygnacja zpracy
indywidualnej na rzecz dzialan kolektywnych*. Wszystkie te obszary refleksji sytuujg sie
w polu badawczym ponizszego projektu. Krytycznos$¢ sztuki rozumie¢ mozemy takze
w analogii do sposobu, w jaki ten termin funkcjonuje w okre$leniu ,teoria krytyczna”.
Ta ,,z zalozenia ma by¢ taka forma refleksji, ktora niezaleznie od dziedziny eksploracji
zawsze ma na uwadze spoteczne uwarunkowania nie tylko przedmiotéw badania, ale

samych aktow badawczych.

W pracy Odczarowanie talentu. Socjologia stawania sie uznanym artystq’” Piotr Szenajch
zauwazyl, ze migdzy zbiorami osob funkcjonujacych w instytucjonalnym polu sztuki,
tzn. otrzymujacych instytucjonalne wsparcie, a osobami ,,utalentowanymi” (czyli takimi,
ktérych tworczo$¢ uznawana jest w rdznych Srodowiskach za wartosciowa) nie istnieje
jednakowos$¢. Jak zauwazyli w Another Art World*™ Nika Dubrovsky i David Graeber — to
rynki sztuki 1zwigzane znim obiegi instytucjonalnego pola (a nie sama ,jakos¢”
artystyczna) konstytuuja wyjatkowos$¢ wybranych dziet. Poprzez zapewnienie widzialnosci
1 wsparcia (materialnego i symbolicznego) wybranych praktyk galerie forsuja przekonanie

jakoby dana (np.) abstrakcja pomalarska byta bardziej wartoSciowa od szeregu innych,

# Kategoria opisana w publikacji ABC projektariatu. O nedzy projektowego zycia, autorstwa Kuby Szredera
(Wydawnictwo Fundacji Bgc Zmiana, Warszawa 2016).

“ Teoria Nicolasa Bourriaud, najpelniej opisana w publikacji Estetyka relacyjna (Polskie Wydanie:
Wydawnictwo Muzeum Sztuki Wspoétczesnej Mocak, Krakow 2012).

4O dzialalno$ci wybranych kolektywow artystycznych pisat Aleksander Hudzik w artykule ,, Vogue Polska
X BMW Art Academy: Kolektywy artystyczne (link do artykutu:
https://www.vogue.pl/a/vogue-polska-x-bmw-art-academy-kolektywy-artystyczne-przyszloscia-sztuki
dostep: 01.06.2025). Poza wspomnianymi tam grupami Potencja i Solidarny Dom Kultury ,,Stonecznik”
w Polsce w latach 2016-2025 funkcjonowaly takze m.in. takie kolektywy jak Szaber, Kosciol Nihilistow,
Grupa Nowolipie

Wikwitex, Siostry Rzeki i wiele innych. O objeciu nowego kierunku rozwoju zjawisk artystycznych s§wiadczy¢
moga takze m.in. takie fenomeny jak rosnaca ilo$¢ praktyk partycypacyjnych (dzialalnosci koordynowane
przez Iwon¢ Demko, Julit¢ Wojcik, Jagode Dobecka, Pamele Bozek, Marte Romankiv), wyrdznienia dla
kolektywoéw w konkursach (nominacja Forensic Architecture do Turner Prize 2018), czy sytuacje, w ktorych
osoby ktore otrzymaly nagrody pieni¢zne w konkursach wspdlnie podejmuja decyzje o podziale tych
pieniedzy miedzy wszystkie osoby, biorgce udziatl w finale (o tym zjawisku opowiadata Karolina Plinta
w wyktadzie Pozegnanie z konkursami na ASP w Krakowie. Nagranie z wyktadu dostgpne jest w serwisie
YouTube pod nastgpujacym linkiem:
https://www.youtube.com/watch?v=VulZYqGznks&ab channel=Szko%C5%82aDoktorskaASPwKrakowie,
dostep 03.05.2025).

46 Rafal Czekaj, Krytyczna teoria sztuki Theodora W. Adorna, Universitas, Krakow, 2006, s. 23-24

47 Piotr Szenajch, Odczarowanie talentu. Socjologia stawania sie uznanym artystq, Wydawnictwo
Uniwersytetu L.odzkiego, £.6dz 2022

*8 Nika Dubrovsky, David Graeber, Another Art World, Part 1: Art Communism and Artificial Scarcity, e-flux
journal, 2019

”
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blizniaczo do niej podobnych. Z powodu tej zalezno$ci wartosci symbolicznej od rynku,
uwiklania percepcji warto$ci sztuki w samospetniajaca si¢ rynkowa przepowiednie, stopien
instytucjonalnego wsparcia nie stanowi podstawy dla wykluczenia lub wiaczenia danej

dziatalnosci artystycznej w pole badawcze niniejszego projektu.

0.4. Metodologia badan artystycznych, struktura pracy pisemnej iaktualny stan

wiedzy

Rozdziaty 1 oraz Il stanowig rozwinigty opis kontekstow, z ktorych wytania si¢
potrzeba realizacji niniejszego projektu. Miedzy innymi zostang w nich wyr6znione
kwestie problemoéw komunikacyjnych miedzy $rodowiskami nieprofesjonalnych
odbiorcéw 1 sztuka wspotczesng, kwestia autonomii przekazu artystycznego, rdznice
w sposobach wykorzystania multimedialno$ci w sztuce wspotczesnej 1 konceptualizmie lat
60., a takze problem kompozycji hipertekstu, percepcji horyzontéw kompozycji (czy tez
relacji ergonu 1 parergonu w instalacji artystycznej) oraz postrzegania wspotczesnych dziet
sztuki jako ,,akceleratorow samopoznania”. W tych rozdziatach zawarty jest takze szkic
ogodlnego systemu pojeciowego/modelu mysSlenia o sztuce, zperspektywy ktorego
realizowany jest projekt badawczy. W ocenie merytorycznej tej czgsci dysertacji nalezy
mie¢ na wzgledzie, ze nie jest ona pisana z perspektywy historyka sztuki, ale artysty, ktory
po narzedzia teorii sztuki sigga w pewnym sensie w sposob instrumentalny — o tyle, o ile
w ramach praktyki artystycznej ujawniona zostaje taka potrzeba. Po opisie wyzej
wymienionych kontekstow tytutowa kategoria zostanie przeze mnie zbadana z perspektyw
praktykujacego artysty ikrytycznego odbiorcy wspodtczesnej sztuki. W rozdziale IV
przedstawione zostanie studium przypadkéw zastosowania paralelizmu i zabiegéw mu
pokrewnych ~ w kompozycjach intermedialnych 1 multimedialnych. Do analizy
1 interpretacji okoto 30 dziet sztuki réznych autorek i autoréw wykorzystywac bede m.in.
kategorie wprowadzone przez George’a Lakoff’a i Mark’a Johnson’a w pracach Znaczenie
ciala. Estetyka rozumienia ludzkiego® i Metafory w naszym zyciu™®. Ta czg$¢ rozprawy
rozwinigta zostanie o opis kilku przyktadow zastosowania paralelizmoéw w dzietach
kultury, ktore zwykle nie sa postrzegane przez pryzmat pojecia sztuki (takich jak np. gry

komputerowe). Celem rozdziatu jest eksploracja 1iopis mozliwosci artystycznych,

4 Mark Johnson, Znaczenie ciata, Estetyka rozumienia ludzkiego, przet. Jarostaw Phuciennik, £.6dz, 2016.
% George Lakoff, Mark Johnson, Metafory w naszym Zyciu, przet. Tomasz Krzeszowski, Wydawnictwo
Aletheia, Warszawa, 2020.
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zwigzanych z wykorzystaniem tytutowego pojecia oraz zblizonych do niego zabiegdw.
Kolejna czg$¢ moich badan stanowi¢ bedzie praktyka artystyczna, w ramach ktorej dazy¢
bede do sformutowania kilku wariantéw relacji paralelicznych w obrebie roznych instalacji
multimedialnych, positkujac si¢ przy tym wczesniej przeprowadzonymi analizami
i refleksjg teoretyczng. Tematy moich kompozycji artystycznych beda réznorodne, a ich
dobor wynika¢ bedzie z przestanek wykraczajacych poza obrgb obszaru tematycznego tej
pracy (sam paralelizm multimedialny nie moze by¢ tematem realizacji artystycznej,
poniewaz taka konstrukcja bylaby tautologiczna). Z tytutowego pojecia korzysta¢ bede na
etapie projektowania dzialan artystycznych, majac na celu odnalezienie odpowiedzi
na pytania wyrdznione w paragrafie 0.2. W Rozdziale V przedstawione zostang
programowe zalozenia mojej praktyki artystycznej, a w VI — koncepcje instalacji mojego
autorstwa, wykorzystujace roznego typu paralelizmy. Deskrypcje prob wykorzystania
tytutowego pojecia w mojej praktyce iopis wynikajacych znich wnioskow zawarte
zostang w Rozdziale VII. Pofaczenie refleksji teoretycznej, analiz multimedialnych
kompozycji i pierwszoosobowe do$wiadczenia pracy artystycznej z tytulowym pojeciem,
powinno umozliwi¢ mi odpowiedzenie na nastgpujace pytania: Czy wyrdzniane
paralelizmu multimedialnego jako szczegélne] grupy zabiegéw kompozycyjnych
(majacych zastosowanie we wspotczesnej sztuce) jest zasadne? Czy §wiadome
postugiwanie si¢ tg kategorig jest produktywne z perspektywy artystki/artysty/ jednostki

tworczej?

W pewnym sensie strategia adresowania problemu kompozycji wspotczesnego dzieta
sztuki (przedstawiona w Rozdziale 1) polega na sprowadzeniu zjawisk sztuki do ukladu
kilku rodzajow elementow podstawowych®'. Parafrazujgc mys$l Petera Osborne’a

t52.

z Contemporary Art is Postconcepual Arf”: ,sztuka sktada si¢ z pojec irelacji migdzy

nimi, a te w rzeczywistosci sztuk wizualnych domagajg si¢ jakiej$ formy materializacji™>>.
Operuje wiec wtej czesSci dysertacji kilkoma podstawowymi kategoriami, obecnymi
w wigkszosci znanych mi teorii artystycznych, stad np. w paragrafach 2.2. 1 2.6. zestawiam
ze sobg tak odlegle od siebie zjawiska artystyczne jak sztuka konceptualna, surrealizm

1 abstrakcja pomalarska. Zamiast podzialu na gatunki sztuki proponuj¢ bardziej

> Miedzy innymi takich jak: pojecia jezykowe/kulturowe, konteksty, jakosci formalne (plastyczne, wizualne
itd.), cytaty i horyzonty kompozycji (poj¢cie wytlumaczone w paragrafie 2.3.).

2peter Osborne, Contemporary art is post-conceptual art, zapis wyktadu z Fondazione Antonio Ratti. Como.
9 July 2010

33 Podobng mysl wyrazit Boris Groys w In The Flow, Verso Books, 2016
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abstrakcyjny sposob myslenia o przestrzeni wspolczesnego dzieta sztuki 1 jego
kompozycji, inspirowany kategoriami hipertekstu i przestrzeni multimedialne;.
Zagadnienia roéznych form organizacji takiej przestrzeni eksplorowane sa obszernie
w tekstach autorstwa Konrada Chmieleckiego, m.in. w Estetyce intermedialnosci™. Oprocz
perspektywy medioznawczej, wiele informacji na ten temat odnalez¢ mozna w tekstach
z tradycji  strukturalistycznej i poststrukturalistycznej, m.in. u Rolanda Barthesa™,
Gillesa Deleuze™ i Umberto Eco”. Jednocze$nie zaznaczy¢ nalezy, ze charakter
wspotczesnych tworczosci artystycznych jest zdecydowanie odmienny od tych, o ktérych
pisal np. Umberto Eco w Dzielo otwarte: Forma i nieokreslonos¢ w poetykach
wspolczesnych® i pomimo, ze inspiruje sie jego koncepcjg semiotycznej analizy dziet
sztuki to modelem odbioru, zmys$lg o ktéorym realizowany jest ten projekt, jest
bezposrednie doswiadczenie kompozycji w modelu slow looking™®, anie perspektywa
,hermeneutycznych mnichow”, to znaczy analiz wykonywanych po dlugim czasie od

pierwszego zetknigcia si¢ z dzietem.

Ze wzgledu na analityczny wymiar refleksji prowadzonej w ramach niniejszego projektu,
waznym punktem odniesienia bedzie dla mnie takze tradycja sztuki konceptualne;.
Krytyk¢ obecnych wniej sposobow rozumowania o potencjale doswiadczenia
artystycznego opiera¢ bede przede wszystkim na lekturze Art after Philosophy®

Josepha Kosutha, koncepcjach Jana Swidzinskiego®', atakze Znaczenie ciala. Estetyka

> Konrad Chmielecki, Estetyka Intermedialnosci, Wydawnictwo Rabid, 2008

55 Na przyktad w pracach Smieré¢ autora, S/Z oraz Mitologie.

*Elementy refleksji nad specyfika wspotczesnych mediéw odnalezé mozna m.in. w Tysigc Plateau oraz
Réznicy i powtorzeniu, cho¢ w niniejszej pracy odwotuje sie¢ bezposrednio jedynie do artykutlu pt. What
Children Say.

57 W dysertacji bezposrednio korzystam jedynie zpracy pt. Dzielo otwarte: Forma i nieokreslonosé
w poetykach wspolczesnych, ale lista prac tego autora zwigzanych z strukturalizmem liczy wiele pozycji,
z ktorych (poza Dzielem Otwartym) wyrdznié nalezy jeszcze Nieobecng strukture.

38 Umberto Eco, Dziefo Otwarte: Forma i nieokreslonosé w poetykach wspétczesnych, thum. L.
Eustachiewicz, J. Gatuszka, A. Kreisberg, M. Oleksiuk, K. Zaboklicki, Wydawnictwo W.A.B., 2008.

3 W tym kontekscie slow looking oznacza odwiedzanie przestrzeni muzealnych z zatozeniem, ze nie bedzie
si¢ oglada¢ wszystkich dziel, ale jedynie wybrane, poswiecajac od ok. 15 do 20 minut na kazde, w celu
nawigzania glebszej relacji i glgbszego zrozumienia danej pracy. Wigcej informacji na ten temat odnalez¢
mozna w publikacji Slow Looking: The Art and Practice of Learning Through Observation (autorstwa Shari
Tishman, wyd. Routledge, 2017) i podcascie Claire Brown pt. What is slowlooking? [...] (dostgpnym pod
linkiem: https://thinkingmuseum.com/2020/11/19/what-is-slow-looking-and-how-can-i-get-started/). Kulture
slow looking sugeruja takze Narodowa Galeria w Londynie oraz Tate Modern
(https://www.theguardian.com/artanddesign/2018/jul/23/tate-modern-slow-looking-pierre-bonnard-exhibition
-2019).

8Joseph Kosuth, Sztuka po filozofii, przet. U. Niklas, w: S. Morawski [red.], Zmierzch estetyki — rzekomy czy
autentyczny?, tom 11, Czytelnik, Warszawa 1987

61 Jan Swidzinski, Sztuka jako sztuka kontekstualna, wyd. Art Text, Galeria Remont, 1977
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rozumienia ludzkiego® Marka Johnsona. Zasadniczo, tre$¢ mojej krytyki sprowadza si¢ do
konstatacji, ze podstawa sztuki konceptualnej byta koncepcja umyshu odcielesnionego,
podczas gdy wspolczesne praktyki artystyczne przyjmuja perspektywe umystu
ucielesnionego®™. Te stosunkowo nowg perspektywe nalezy mie¢ na wzgledzie rozwazajac
retoryczng funkcje paralelizmoéw i stojagce za nimi ,Jogiki” (w popularnym sposobie
rozumienia tego pojecia, tzn.jako przyjete w danej sytuacji reguly wnioskowania

o znaczeniu komunikatu).

Punktem wyjscia dla rozwazan nad zagadnieniem autonomii przekazu artystycznego beda
dla mnie refleksje Clementa Greenberga, przedstawione w tekstach Awangarda i kicz oraz
Malarstwo modernistyczne®. Nalezy zauwazy¢, ze jego mysl byla formutowana w roku
1961 z perspektywy przekonania o stusznosci neoformalistycznej koncepcji sztuki.
Przedstawione w rozdziale Il rozwazania stanowig probe odzyskania fragmentoéw tej
refleksji na potrzeby wspotczesnej sztuki orysie krytycznym. Przedmiotem
zainteresowania Greenberga bylo utrzymanie wartosci sztuki w warunkach zmieniajacej
si¢ rzeczywistosci technologicznej 1 spoteczno-politycznej. Skupienie sztuki na wilasnych
mediach, zintensyfikowanie samokrytycznej tendencji prowadzi¢ mialo do osiggnigcia
,»czystosci” sztuki 1 jej autonomii rozumianej jako brak zaposredniczania jej wartosci przez
pryzmat np. zaangazowania politycznego czy w zagadnienia nauki. Jak wskazuje,
,malarstwo to nie mialo zadnego innego celu poza utrzymaniem najwyzszych standardow
artystycznych przesztosci, wbrew zadaniom publicznosci, ktéra domagata si¢ od malarstwa
(i sztuki w ogodle) spetniania innych, pozaartystycznych zadan™® [tzn. zadan postrzeganych
za pozaartystyczne — moje dopowiedzenie A.N.]. Wraz z autonomig dyscypliny przychodzi
autonomia przekazu — ta bowiem wynika zkontekstu funkcjonowania w polu
najprostszych konwencji, w ktoérych realizowane jest dzieto. Wspotczesnie, w ramach

teorii ikrytyki zwigzanej ztakimi zjawiskami jak sztuka relacyjna®, partycypacyjna,

62 Mark Johnson, Znaczenie ciala, Estetyka rozumienia ludzkiego, przel. Jarostaw Ptuciennik, £.6dz, 2016

8 Ibid. str. 30 - 33.

% Grzegorz Dziamski, Clement Greenberg: Obrona modernizmu, wybor esejow, Towarzystwo Autorow
i Wydawcow Prac Naukowych Universitas, Krakow 2006.

5 Tbid. str. 5.

8 Qkreslenie sztuka relacyjna odnosi sie do praktyk inspirowanych lekturg Estetyki Relacyjnej Nicolasa
Bourriaud (Wydawnictwo Muzeum Sztuki Wspotczesnej Mocak, Krakéw 2012). Projekt Bourriaud miat
charakter deskryptywny, a nie normatywny, ale wiele osob artystycznych zaczgto traktowac elementy mysli
tego autora jako podstawe dla swoich dzialan. Bourriaud wspomina t¢ kwestic we wstgpie do polskiego
wydania.
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artywizm i postsztuka® (ktéore majg swoje zrodta m.in. w praktykach sytuacjonistow
ifluxusu) zmianie wulegla percepcja tego, couznawane jest za artystyczne
1 pozaartystyczne. W zadnym wypadku nie nalezy przedstawionych w rozdziale II
poszukiwan rozumie¢ jako normatywnej krytyki wyze] wymienionych dziatan
artystycznych®. Temat autonomii przekazu artystycznego podejmuje z przyczyn
pragmatycznych. Interesuje mnie zmniejszenie podatnosci wspolczesnych dziet sztuki na
rekontekstualizacje irelatywizacje przekazu. Paralelizm jako zabieg kompozycyjny
w zalozeniu stluzy¢ ma zwigkszeniu autonomii przekazu artystycznego, zwigkszeniu jego
czytelno$ci, pojemnosci oraz retorycznej sprawczosci realizowanej na prawach myslenia

wizualnego.

Definicje paralelizmu multimedialnego opracowywac¢ bed¢ w analogii do sposobow, w jaki
formulowane sa definicje paralelizméw w tekstach o mediach narracyjnych (filmie
1 literaturze, np. The Myth of ‘Universal’ Narrative Models; Expanding the Design Space
of Narrative, Interactive Storytelling® lub Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie) oraz
o poezji (Leksykon terminéw literackich’ Macieja Krassowskiego, Poetyka. Przewodnik
po Swiecie tekstow’ Doroty Korwin Piotrowskiej, Praktyczny stownik terminéw
literackich™ Wydawnictwa Zielona Sowa, itd .). Wiele istotnych dla tej pracy uwag o roli
powtdrzen w formowaniu przekazu artystycznego zawart rdwniez Stanistaw Czekalski

w pracy Intertekstualnosé i malarstwo™.

0.5. O czesSci artystycznej

W  rozdziale VI przedstawione zostaly szkice i wizualizacje projektow

artystycznych wykorzystujacych paralelizm. Dokumentacja wystaw 1 prac zrealizowanych

7 Wedlug dostepnej mi wiedzy w polskiej literaturze po$wieconej dziataniom artystycznym pojecie
postsztuki pierwszy raz pojawia si¢ w pracach Jerzego Ludwinskiego z lat 70. Do jego mysli odwoluja si¢
dzi$ m.in. Marianna Dobkowska i Sebastian Cichocki w ramach Kongresow Postartystycznych.

88 Problemy tego typu praktyk opisuje w swoich tekstach Claire Bishop, m.in. w Antagonism & Relational
Aesthetics oraz Sztuczne piekta.Sztuka partycypacyjna i polityka widowni.

% Hartmut Koenitz, Andrea Di Pastena, Dennis Jansen, Brian de Lint & Amanda Moss, The Myth

of ‘Universal’ Narrative Models; Expanding the Design Space of Narrative, Interactive Storytelling
(pp-107-120), Publisher: Springer, 2018

" D. Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, przet. B. Rosifiska, Warszawa 2010
"I Maciej Krassowski, Leksykon termindw literackich, Warszawa 1994

2 Dorota Korwin-Piotrowska, Poetyka. Przewodnik po $wiecie tekstéw, Krakow 2011

3 M. Krél, G. Krupinski, H. Sulek, Praktyczny stownik terminéw literackich, Wydawnictwo Zielona Sowa

™ Stanistaw Czekalski, Intertekstualnosé i malarstwo. Problemy badar nad zwigzkami miedzyobrazowymi,
Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan, 2006.
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w ramach projektu doktorskiego zostala podzielona mig¢dzy rozdziaty VII i VI, w celu
przedstawienia opisanych tam kwestii w czytelny sposob. Wszystkie instalacje 1 materiaty
wizualne, powstale w zwiagzku z dysertacja i zebrane w niniejszym dokumencie stanowig
czgs¢ artystyczng projektu doktorskiego w znaczeniu ustawowym. Na wystawie
podsumowujacej projekt (ktora prawdopodobnie upubliczniona zostanie w grudniu 2025
roku w krakowskich galeriach Szaber 1 Art industry Standard) pokazane zostang wybrane
rysunki i instalacje, stworzone na potrzeby pracy doktorskiej. Bedzie to pierwsza wystawa

poswiecona stricte tytutowemu zagadnieniu.

Rozdzial I: Porzadek pojec

Celem niniejszego rozdzialu jest przedstawienie przyjetego w tekscie sposobu
konceptualizowania ogodlnego sensu 1potencjatu praktyk artystycznych, czyli
zasygnalizowanie okre$lonej pozycji ideowej 1 specyficznych dla niej roszczen,
z perspektywy ktorych podejmowany jest ten projekt. Tok mySlowy bezposrednio
dotyczacy tytutlowego zagadnienia rozpoczety zostaje w Rozdziale II. Jednak refleksje
przedstawione w ponizszym fragmencie dysertacji moga by¢ pomocne dla zrozumienia
catoksztaltu podejmowanych refleks;ji i dzialan artystycznych. Pomimo przyjetego przeze
mnie tonu wypowiedzi ten rozdziat nie ma charakteru normatywnego, a jest jedynie
pewnym tymczasowym zatozeniem, poczynionym w celu klarownej prezentacji dalej
opisanych zagadnien. Wigkszo$¢ niescistych 1 uniwersalizujacych sformutowan zostaje

sprostowana w przypisach.

1.1. Uwaga o ogoélnych pojeciach sztuki

Rolg tego paragrafu jest skrotowe, wewnetrzne zrdéznicowanie zbioru ogoélnych
poje¢ sztuki 1wskazanie tych jego wymiaréw, ktére interesowaé mnie beda

w szczegdlnosci w dalszej czesci tego projektu.

Nie istnieje jeden staly komponent, ktory bylby przynalezny wszystkim zjawiskom
kulturowym, ktére funkcjonujg w instytucjonalnym polu sztuki. Koegzystuja w nim z sobg
roznorodne praktyki, zktoérych znaczna cze¢$¢ kwestionuje granice konkretnych pojec

1 charakter wyobrazen na temat réznych fenomenow spoteczno-kulturowych. Zjawiska
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artystyczne, ktore wnim wspolistnieja odnoszag si¢ do rdéznych spraw 1moga
wykorzystywa¢ radykalnie odmienne strategie podwazania ich sposobu rozumienia.
Przestrzeni sztuki nie mozna zdefiniowaé jakakolwiek odgornie narzucong norma,
koncepcja powinnosci, jednoscig celu 1logik praktyki. Jak pisat Morris Weitz: ,,sztuka
—jak wskazuje sam logiczny sens tego pojecia —nie dysponuje zespolem wihasciwosci

koniecznych i wystarczajacych (...)”."

Stowo sztuka jest mitem w takim sensie, w jakim o mitach pisat Roland Barthes
— przywoluje wraz z sobg ciagg skojarzen i znaczen, ktorego zawartos$¢ nie jest mozliwa do
przewidzenia i skontrolowania. ,,[...] mit organizuje $wiat bez sprzeczno$ci [...] to
nietrwale, metne zageszczenie skojarzen-konotacji [...]”.7° Znaczenie slowa sztuka
w perspektywie historycznej nieustannie ulega przesunieciu’’. Dzi$ ,,sztuka” sama w sobie
nie oznacza (nie wskazuje na) nic konkretnego, ajedynie pewien zbidr horyzontow
roznych praktyk kulturowych, ktére najczgsciej posiadaja wspdlne zrodta. ,,W ostatecznym
jednak rozrachunku wszystkie sztuki faczy podobienstwo jedynie rodzinne (w sensie

Wittgensteina).””®

S Weitz Morris, Rola teorii w estetyce, str. 348.

76 Kajfosz Jan, Mitologie Rolanda Barthes'a a antropologia kognitywna. W: B. Zytko (red.), Imperium
Rolanda Barthes'a, Poznan, 2016, S. 95. Nalezy zwrdci¢ uwagg, ze krytykowane przez Barthesa mity sa
bezposrednio zwigzane z kulturg mieszczanska, szczegolnie w aspekcie funkcjonowania jako struktura
wykluczenia symbolicznego [mysl za: David Graeber i Nika Dubrovsky, Another Art World]. ,to wlasnie
sztuka mieszczanska odrzuca; zawsze chce traktowac swoich konsumentéw jak naiwniakow [...]

" w rozdziale On Art Activism publikacji In The Flow Boris Groys przekonuje, ze wspolczesny paradygmat
sztuki, taczacy sztuke z kontemplacja ukonstytuowaly zostal w okresie Rewolucji Francuskiej, powstania
instytucji muzeum i konkretnie Luwru. Wczesniej to, co dzi§ okre§lamy mianem sztuki (np. malarstwo)
realizowane bylo w paradygmacie pojecia techne. Techne to wytwarzanie przedmiotéw zgodnie
z konkretnym zestawem regul (z konkretng sztuka tj. dyscypling, tradycja rzemieslnicza). w 1793 r.,
rewolucjonisci podjeli decyzje o przemianie Patacu Krolewskiego w Luwrze w ,,miejsce przynoszace razem
swiadectwa wszystkich nauk i sztuk”. ,,Zwykle zmianie rezimu towarzyszy fala ikonoklazmu. [...] Francuscy
rewolucjonisci przyjeli inny kierunek: zamiast niszczy¢ elementu dawnego porzadku postanowili odebra¢ im
funkcje, [...] przemieni¢ design dawnego rezimu w to, co dzi§ nazywamy sztuka, w obiekty przeznaczone
jedynie do kontemplacji”. To, co wedlug Groysa stworzylo nowozytne pojecie ,,sztuki w ogoéle” to
oddzielenie wielu r6znorodnych przedmiotéw od swoich pierwotnych funkcji i zmagazynowanie ich w jednej
przestrzeni, w ktorej mozna je jedynie ,.kontemplowac”. ,,Nawet jesli historie sztuki zaczynaja swoje narracje
na malarstwie naskalnym u zarania dziejow, Sztuka jako pojecie oznaczajace konkretng form¢ doswiadczenia
istniata tylko na Zachodzie od konca XVIII. wieku. [...] Warunkéw wylonienia si¢ takiej sytuacji nie mozna
wydedukowaé z ogélnych koncepcji sztuki lub pigkna ugruntowanych w jakichkolwiek wczes$niejszych
teoriach czlowieczenstwa, $wiata, lub podmiotu. Same te ide¢ zaleza od transformacji form do$wiadczen
zmystowych i sposobow postrzegania.” [moje ttumaczenie — A. N.] cyt. Jacques Ranciere, Aisthesis: Scenes
from the Aesthetic Regime of Art, Verso Books, 2019. w cytowanej pracy Ranciere opisuje 14 wydarzen,
ktore wraz ze splotem zmian materialnych warunkow produkcji wspolnie przyczynity si¢ do zmiany rezimow
identyfikacji sztuki oraz ukonstytuowania takiego ich amalgamatu, ktéry dzi§ panuje w instytucjonalnym
polu. Podkresli¢ nalezy w tym punkcie role kultury mieszczanskiej w ksztatltowaniu wspotczesnego pola
sztuki, o czym niejednokrotnie wspominaja Groys, Ranciere i Barthes w przytoczonych wyzej publikacjach.
78 Joseph Kosuth, Sztuka po filozofii, przet. U. Niklas, w: S. Morawski [red.], Zmierzch estetyki — rzekomy

czy autentyczny?, tom II, Czytelnik, Warszawa 1987, str. 255.
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Moéwigc bardziej obrazowo — sztuki (samej w sobie) nie ma’. Istniejg fantazmaty sztuki,
ktore umozliwiaja produkcje rzeczywistych proceséw i przedmiotdéw oraz organizacje
generowanego przez nie pola w okreslony sposob. Okreslenie sztuka wspotczesna odnosi
si¢ do tego ,,co przyszio w miejsce malarstwa [...] Tak naprawd¢ » sztuka « nie jest
pojeciem wspdlnym, jednoczacym rozmaite sztuki. Jest ona raczej zatozeniem [dispositif],
ktore sprawia, ze staja si¢ one widoczne. A » malarstwo « nie jest jedynie nazwg jednej ze
sztuk. Jest to nazwa pewnego uktadu ekspozycji, pewnej formy widzialno$ci sztuki. Nazwa
» sztuka wspolfczesna « opisuje zatozenie, ktore zajelo to samo miejsce 1 wypetnia t¢ sama
funkcje.”®® Okres$lenie sztuka wspotczesna odnosi sie do konkretnego rezimu postrzegania
1 doswiadczania, ktory powstat ze splotu kilku historycznych procesow, m.in.: zmian
materialnych mozliwosci produkcji, relacji spotecznych, relacji przestrzeni sztuki oraz
ontologii dzieta sztuki.®' Poza rynkami i instytucjonalng cze$cig pola sztuki istniejg tez
indywidualne potrzeby tworzenia iobcowania ztwoérczoscia; potrzeby ekspresji,

komunikacji 1 wspotdzielenia doswiadczen.

" To wyrazenie nalezy rozumie¢ w analogii do stynnego sformulowania Jacquesa Lacana: ,stosunek
seksualny nie istnieje.” ,Lacanowskie stwierdzenie, ze >>stosunek seksualny nie istnieje<<, oznacza
ostatecznie, ze gdy >>robimy to<<, gdy jestesmy w trakcie samego stosunku seksualnego, potrzebujemy
jakiego$ fantazmatycznego dopetnienia, musimy mysle¢ (fantazjowa¢) o czym$ innym.” — cyt. Slavoj Zizek,
Lacrimae rerum. Kieslowski, Hitchcock, Tarkowski, Lynch. Analogicznie —ogélne pojecia sztuki sg
fantazmatyczng podstawa realnych proceséw wytworczych. Oprocz perspektywy psychoanalityczne;j,
uzasadnienia dla tego rodzaju sadu odnajdywa¢ mozna w tekstach zwigzanych z teorig sztuki konceptualnej
i kontekstualnej, np. w artykule Konceptualizm jako konceptyzm Kazimierza Piotrowskiego (Sztuka
i Dokumentacja nr 6, 109-117, 2012, artykut dostgpny jest w kolekcji cyfrowej Muzeum Historii Polskiej,
bazhum.muzhp.pl ) Cyt: [..] IanBurn, Roger Cutforth iMel Ramsden sugerowali w swych
logiczno-lingwistycznych analizach, ze sztuka nie jest wyrazeniem, ktére w jezyku ma pierwszorzedny status
wyrazenia substancjalnego (pierwszego kontekstu), a wigc nie jest przedmiotem, o ktorym mozna
powiedzie¢, ze jest czym$ lub istnieje. Wyrazenia art is lub art exists sa gramatycznymi zludzeniami,
poniewaz syntaktycznie wyrazenie sztuka nie moze by¢ podmiotem w zdaniu (mimo jezykowego ztudzenia),
lecz jedynie wyrazeniem predykatywnym (drugi kontekst), ktore orzeka si¢ o podmiocie. Mowigc sztuka
(art) nalezatoby wiec faktycznie moéwic sztukg (of art), czyli ze jaki$ obiekt zyskuje status (funkcje) bycia
sztuka. Mowiac wiec przedmiot, pojecie czy koncept sztuki (concept of art) trzeba mie¢ na wzgledzie ten
drugorzgdny, asertywny, predykatywny status sztuki, anie pierwszorzgdny, podmiotowy, substancjalny
kontekst, o ktorym mozna powiedzie¢, ze wnim (in) istnieje sztuka. Wyrazenia przedmiot i sztuka
wykluczaja si¢ wzajemnie, bo nalezag do roéznych syntaktycznych kontekstow jezyka, a daja si¢ polaczy¢
tylko wzdaniu jako funkcji propozycjonalnej. Sztuka nie jest zdeterminowana przez temporalne
i przestrzenne wiasnosci przedmiotu, lecz jej podstawa jest gramatyczny format (z predominacja pewnej
semantycznej aplikacji wyrazenia sztuka w art-community), w oparciu o ktory stwierdza si¢, ze nowe
orzekanie artystycznosci, czyli ze co$ moze pojawic si¢ jako sztuka, jest syntaktycznie dopuszczalne jako
nowy komponent stania si¢ czego$ sztuka.” To zagadnienie porusza takze w zniuansowany sposob Jan
Swidzinski w tekscie Spor o istnienie sztuki (dostepny w publikacji Konteksty, wydawnictwa Galerii
Labirynt, Lublin 2010).

8 Jacques Ranciere, Estetyka jako polityka, Wydawnictwo Krytyki politycznej, str. 24.

81 Za: Peter Osborne, Contemporary art is post-conceptual art, Public Lecture, Fondazione Antonio Ratti,
Villa Sucota, Como, 9 July 2010, p. 10. Oryg.: “This leads me to my main thesis: it is the convergence and
mutual conditioning of historical transformations in the ontology of the artwork and the social relations of art
space —a convergence and mutual conditioning that has its roots in more general economic and
communicational processes— that makes contemporary art possible, in the emphatic sense of an art
of contemporaneity.”
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W jezyku potocznym uzyciu stowo ,,sztuka” sygnalizowa¢ ma czgsto albo to, ze dane
zjawiska wyrastaly wramach pola sztuki (praktyk artystycznych, instytucji, galerii,
dyskursow artystycznych itd.), albo, ze uksztaltowane zostaty w ramach alternatywnych
(wzgledem dominujgcych w obszarach zycia codziennego) kryteriow wartosci
— ze te zjawiska ,,rzadza si¢ swoimi prawami’ i stojgca za nimi intencja artystyczna nie jest
zwigzana dogmatami funkcjonalno$ci, optacalno$ci i myslenia pragmatycznego. Przestrzen
sztuki, na mocy pewnej umowy spotecznej, jest w pewnym stopniu wyjeta poza reguly
innych przestrzeni zycia (np. praktyki naukowej). To sprawia, ze moze w niej dochodzi¢
do glosu myslenie Zyczeniowe, naiwno$¢ 1 wyobrazenia, ktdre pozniej, w ramach réznego
rodzaju praktyk dyskursywnych poddawane zostaja krytycznej ocenie konkretnych
spotecznosci. Produktem tego krytycznego namystu moze by¢ pewna Swiadomosc
spoteczna/wrazliwos¢/zdolnos¢ do dostrzegania danego problemu. Innymi slowy
—samowiedza kulturowa. Samowiedza — poniewaz zbiorowe podmioty (Srodowiska
myslowe, kolektywy, partie, lokalne lub internetowe spolecznosci i cale spoteczenstwa
itp.) wramach rozwijanych przez siebie dyskursow odnosza zjawiska sztuki do

kultywowanych przez siebie norm i refleksyjnie podajg te normy w watpliwos¢.

1.2. Samowiedza jako potencjal praktyk artystycznych

Mianem ,,podmiotu twoérczego” okreslam wtej pracy nie tylko osoby, ktore
pierwszoosobowo realizuja praktyke artystyczna, ale takze te, ktore podejmuja si¢ tworczej
interpretacji  sytuacji sztuki, w ktoérych uczestniczag. W obu wyrdznionych ujeciach,
podmiot sytuacji sztuki moze mie¢ nie tylko charakter jednostkowy, ale takze zbiorowy.
Podmiotami sytuacji sztuki moga by¢ kolektywy artystyczne, grupy mniejszosciowe i cate
srodowiska myslowe. Przynalezno$¢ do jednego podmiotu zbiorowego nie wyklucza

uczestnictwa w innym.

Mianem ,,sytuacji sztuki” potencjalnie mozna by okresla¢ nie tylko zbiér momentow
stanowigcych bezposrednia konfrontacje odbiorcy z dzietem, ale wszystkie sytuacje,
ktorych osig lub punktem wyjscia (np. do rozmowy) jest jakie§ dzieto lub dziatanie
artystyczne. Jednak zwazywszy na specyfike przewodniego tematu pracy, opisowi poddane
zostang jedynie te sytuacje, w ktorych odbiorcy doswiadcza¢ moga kompozycji

bezposrednio, np. w warunkach  galeryjnych, muzealnych lub pracownianych,
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tj. w sytuacjach przyjetych za optymalne do ogladania danej realizacji artystycznej. Za
domyslny model odbioru, z mysla o ktéorym realizowany jest niniejszy projekt, przyjac

mozna tzw. kulture slow looking.*

Przyjety w tej pracy sposob rozumienia spotecznej roli sztuki zgodny jest z zatozeniami
przedstawionymi przez Andrzeja Turowskiego w pracy Manifest, Sztuka, ktora wznieca

niepokoyj.

Gdy myslimy o sztuce w demokracji, o jej imaginacyjnej i krytycznej sile, a zatem
0 napieciu wytwarzanym w obrazie, w ktérym ucielesnia si¢ zawsze szczegotowa,
zawsze pojedyncza, zawsze konkretna relacja spoteczna, musimy si¢ pyta¢ nie
tylko o obraz isposoby jego istnienia w $wiecie, lecz rowniez o polityczne
pojmowanie tego $wiata icharakter owego porzadku spolecznego zwanego
demokracja. Chodzi tu o podstawowa relacje spoteczng taczaca to, co indywidualne
z tym, co wspolnotowe, prywatne z publicznym, pojedyncze z mnogim; relacje,
w ktorej sztuka nie pozostaje obojetna, krazac miedzy sprzecznos$ciami. [...] Sztuka
w tak rozumianej demokracji zajmuje miejsce, w ktorym >>wymaga si¢
rozstrzygnigé<<. Jest to pole przesycone polityka i etyka, ale ich wladza sadzenie
jakby na mgnienie oka zawieszona. To moment wyboru, poprzedzajacy decyzje.
Tutaj waza si¢ racje i wyobrazenia [...] Jej rola [sztuki] moze by¢ tylko czynne
uczestnictwo w niepewnosci, prowadzace do wyostrzenia watpliwosci, pomnazania
alternatyw, pokazywania zagrozen, ujawniania wykluczen, demaskowania

pozorow. ¥

W ramach tej pracy ogolny potencjal praktyk artystycznych rozumiany jest jako
prowokowanie rozwoju krytycznej, spoteczno-kulturowej samowiedzy danego podmiotu

tworczego. Samowiedza lub samoswiadomosé® (z ktorg zwigzane sg zdolno$ci do

8 To okre$lenie oznacza model obcowania z wystawami, w ktorym na wybrane prace po$wigca si¢ okoto
10-20 minut, pomijajac inne. Przyjecie tego modelu zwiedzania przyjmuja m.in. Narodowa Galeria
w Londynie oraz Tate Modern. Temat ten porusza m.in. Claire Bishop w Disordered attention: how we look
at art and performance today (Verso Books, 2024).

8 Andrzej Turowski, Manifest, Sztuka, ktéra wznieca niepokd;. Instytut wydawniczy Ksigzka i prasa,
Warszawa 2012. s. 16-19.

8 Samos$wiadomo$¢ jest zrodlem informacji na temat wiasnych, aktualnych $wiadomych przezy¢ (badz
zbiorem tych informacji, tzw. aktualne dane samoswiadomosci). Samowiedza (jako zbior informacji, ale juz
nie ich zrodto) obejmuje nie tylko aktualne dane samoswiadomosci, ale takze wszelkie inne informacje na
wlasny temat (dotyczace przesztosci, przysziosci, wilasnej osobowosci, cech charakteru czy nawykow,
wlasnego ciata, anawet tego, co kryje si¢ w nie§wiadomosci [...]). [...] Samowiedzy, czyli wiedzy
pierwszoosobowej, stusznie odmawia si¢ pewnosSci, ale niestusznie przeczy si¢ jej istnieniu i probuje
zredukowa¢ do wiedzy w trzeciej osobie. Samo$wiadomo$¢ zawiera przekonania najlepiej uzasadnione
sposrod tych, ktore posiadamy i wydaje si¢ wiedza podstawowa, od ktorej zaleza wszystkie inne rodzaje
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dostrzegania okre§lonego rodzaju wartosci w rzeczywisto$ci danych sytuacji spotecznych)
—te pojecia rozumiane sg w niniejszym fragmencie jako synonimy. Sens podejmowania
praktyki artystycznej nie konczy si¢ na mozliwo$ci wyrazu danej tresci, opracowania
satysfakcjonujgcego formalnie komunikatu, ale takze na potencjalnej mozliwosci zdobycia
refleksyjnego wejrzenia w natur¢ danej sytuacji (zrodtowej itworczej) — w poznanie
funkcjonujacych w niej kontekstow, pojec, relacji potrzeb i kulturowych okolicznos$ci
produkcji danej tworczosci. W warunkach wszechobecnego wspotczesnie poczucia
pluralizmu porzadkéw wartosci 1logik pracy, odczuwalnym jest to, ze warto$¢
doswiadczen sztuki okreslana jest wramach perspektyw bardzo lokalnych; wobec
specyfiki okreslonych sytuacji iich podmiotéw (osob, S$rodowisk myslowych,
spotecznos$ci, rynkow itp.). Sytuacje sztuki sg lokalne, doswiadczenia — indywidualne,
a swoj realny potencjal sztuka zdradza dopiero w $swietle kryteriow z obszaru innych
porzadkéw — nauk spotecznych, osobistych doswiadczen danego podmiotu i jego mitologii
osobistej*’, a takze kontekstu przemian spoteczno-politycznych®.,,Wartosci estetyczne nie
sa czym$ absolutnym, pozbawionym zwigzkow z caloksztattem sytuacji historycznej
1 ekonomicznymi strukturami epoki. Sztuka rodzi si¢ z kontekstu historycznego,
odzwierciedla go, promuje jego ewolucje.” Stad dyskusje o praktykach artystycznych

stanowi¢ mogg zaposredniczenie spotecznego dialogu o kwestiach politycznych.

Przedmioty 1 sytuacje sztuki nie sg jedynie zamknietymi cato$ciami, ale takze elementami

szerszych dyskurséw i procesoOw produkcji narracji kulturowych. Pojecie samopoznania

wiedzy (cho¢ iona pozostaje od nich zalezna). [...] w przypadku samowiedzy popetiamy bledy, czasami
gorsze niz zewnetrzni  obserwatorzy. O ile opisy pojedynczych zdarzen umystowych (dane
samoswiadomosci) wydaja si¢ stanowic rzetelng wiedze, to gorzej jest z uogélnieniami na wiasny temat,
z poznawaniem motywow i dostarczaniem wyjasnien wlasnego zachowania. Samowiedza obejmuje zatem
nasze najlepsze przekonania, azarazem najjaskrawsze samoziludzenia.” —cyt. Renata Zieminska,
Samoswiadomos¢ i samowiedza z punktu widzenia epistemologii; Analiza i Egzystencja 7 (MHP, 2008), str.
33147/48

¥ Osobistq mitologiqg w pracach Stevena Larsona (The Mythic Imagination: The Quest for Meaning Through
Personal Mythology), Davida Feinsteina i Stanley Krippnera okresla si¢ mianem konstelacji przekonan,
uczué, obrazow izasad, poprzez ktore postrzegane sq problemy danej tozsamosci. Parafraza za: Personal
Mythology (David Feinstein, Stanley Krippner; Santa Rosa, CA: Energy Psychology Press. pp. 5-6.).
Przyktadami eksploracji mitologii osobistej w sztuce moga by¢ tworczosci Fridy Kahlo, Katarzyny Olmy,
Konrada Zukowskiego, a takze prace Francisa Bacona i Salvadora Dali zawierajace watki autobiograficzne.

8 Sztuka, jak mozemy przeczytat wtym dziele [Teorii estetycznej Theodora W. Adorna], nabiera
emancypacyjnego rysu dopiero w ujeciu wilasciwej teorii, tj. spetniajgcej kryterium krytycznosci. [...]
Teoretyk krytyczny ma dziala¢ ze $wiadomos$cig iz intencjg wspoitworzenia swojego przedmiotu, ata
intencja ma by¢ zorientowana na wyeksponowanie tych aspektow dzieta sztuki, ktore mozna zinterpretowaé
spotecznie.” —cyt. Rafat Czekaj, Estetyka jako teoria krytyczna. Filozofia sztuki Theodora W. Adorna,
Uniwersytet Mariii Sklodowskiej Curie w Lublinie, 2022, str 6

87 Cyt. Umberto Eco, Dziefo Otwarte: Forma i nieokreslonos$é w poetykach wspétczesnych, thum. L.
Eustachiewicz, J. Gatuszka, A. Kreisberg, M. Oleksiuk, K. Zaboklicki, Wydawnictwo W.A.B., 2008. str 44.

31



(wykorzystywane do konceptualizacji ogoélnego potencjalu praktyk artystycznych)
odpowiada zaré6wno na potrzebe uwzglednienia wspomnianej lokalnosci sadow w polu

sztuki, jak i ich procesualnego/dyskursywnego charakteru.

Decyzja o konceptualizowaniu potencjatu doswiadczen sztuki przez pojecie samopoznania
wskazuje m.in. na to, ze poza obszarem moich badan znajduja si¢: a) takie zjawiska
produkcji kulturowej, ktore sprowadzi¢ mozna do form estetycznej rozrywki; b) materiaty
wizualne, ktore powstaly przede wszystkim w celach komercyjnych (np. grafiki
koncepcyjne do gier komputerowych) lub jedynie w konsekwencji doswiadczenia
przymusu ekonomicznego; c) wszelkie twory generowane przez sztuczng inteligencje
(poniewaz wich przypadku nie mamy do czynienia z jakgkolwiek forma ludzkiej
podmiotowosci, ktora bytaby zdolna dokonaé autorefleksji poprzez proces tworczy).
Oczywiscie w interesujacych mnie kompozycjach takze obecne bedag w pewnym stopniu
komponenty komercyjne i rozrywkowe. Istotnym jest jednak to, by nie stanowity one dla
autorek/autor6w priorytetu. Takze twory, ktére pierwotnie powstaly w celach
komercyjnych moga zosta¢ w ramach sytuacji sztuki wykorzystane do zobrazowania
jakiego$ problematycznego wymiaru danego fenomenu kulturowego. Z wyzej opisanych
przestanek wynika, Zze nie kazdy obraz olejny (rzeZba czy instalacja — dzieto, pokazywane
w galerii) spelnia warunki definicji opisanego wyzej pojecia sztuki. Na przyktad wiele
dziel sztuki, ktore realizowane byly w ramach formalistycznej koncepcji sztuki, przez
swoja specyficzng konstrukcje posiada ograniczong zdolnos¢ do prowokowania rozwoju
kulturowej krytycznej samowiedzy. Jednocze$nie —nie kazda gre komputerowa (serial,
piosenke, animacje¢ itd.) sprowadzi¢ mozna jedynie do funkcji rozrywkowej i mogg si¢ one
plasowa¢ w obszarze zjawisk istotnych w konteks$cie przewodniego tematu mojego

projektu.

W polu wspoélczesnych projektow artystycznych powszechnie wykorzystywane sa pojecia
z obszaru réznych nauk (nie tylko spolecznych). Dzialania artystyczne dystrybuuja kapitat
kulturowy, jednoczesnie dokonujac przy jego pomocy pewnych operacji w obszarze
intuicji 1 emocjonalnej recepcji tych poje¢ przez odbiorcéw. Doswiadczen sztuki
wspotczesne] nie sposob  sprowadzi¢ do warto$ci estetycznej, rozrywkowej,
komunikacyjnej, intelektualnej, edukacyjnej, ani jakiegokolwiek innego, pojedynczego
wymiaru wartosci. Po rozwoju sztuki krytycznej 1 konceptualizmu, realizacje artystyczne

czesto zaczely przyjmowacé formy amalgamatéw krytycznego przekazu, intelektualnych
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gier z granicami konkretnych poje¢ 1formut ekspresji osobistych lub grupowych
doswiadczen. To, coczyni warto$¢ takiej sztuki, to nie jedynie warto$¢ tego, co jest
wyrazane i sposobu, w jaki jest wyrazane (lub warto$¢ komunikacyjna), ale takze sposob,
w jaki rozpoznana zostata relacja miedzy poszczegdlnymi elementami kompozycji (relacja
miedzy tym, co osobiste itym, co spoleczno-kulturowe/polityczne) oraz zdolnos¢
kompozycji do wykreowania w umysle odbiorcy do$wiadczenia przedstawianej relacji.
Projekty takie jak np. She made me do it Katarzyny Wyszkowskiej i Katarzyny Olmy,
Happy Family Karoliny Balcer, czy Nigdy nie bedziesz szta sama Adama Kozickiego
rozumie¢ mozna jako propozycje pewnego calosciowego ujecia konkretnego
doswiadczenia kulturowego™, zawierajaca jego analize, zbior obrazow i pojeé, ktore je
wspottworzyty. Problem kompozycji artystycznej (czy tez podstawowe wyzwanie stojace
przed jednostka podejmujaca si¢ procesu tworczego) rozumie¢ mozna jako probe
wykreowania w umysle odbiorcy takiego toku myslowego, w ktorym rdzne pojecia,
wyobrazenia, obrazy (itd.) dotyczace konkretnego zagadnienia, ulega¢ beda syntezie lub
wewnetrznemu zréznicowaniu, co utozsamiane jest wtej pracy z postgpem krytycznej

samowiedzy.

To og6lne pojecie (samopoznania) w przypadku kazdego pojedynczego doswiadczenia
sztuki zyskuje swoj konkretny i indywidualny charakter — w kazdym przypadku mamy do
czynienia z spotkaniem zawartosci konkretnego imaginarium (zbioru wyobrazen,
pamigci/konkretnych  osobistych doswiadczen, poje¢, koddéw kulturowych itd.)
z konkretnym zabiegiem artystycznym, dokonujacym przesunigcia granic poje¢ w obrebie

tego zbioru znaczen.

Laczenie sztuki z zmiang §wiadomosci obecne jest m.in. w:
— historycznej refleksji nad iluzja i1imotywem lustrzanego odbicia w malarstwie,

prowadzonej w kluczu sokratejskiego postulatu  samopoznania®, o czym pisali

% w mysl Wittgensteina, ze ,,Obraz jest modelem rzeczywisto$ci. [...] To, Ze elementy majg si¢ do siebie
w okreslony sposob, wyobraza, iz rzeczy tak si¢ do siebie majg”. Zrédto: L. Wittgenstein, Tractatus
logico-philosophicus, przet. B. Wolniewicz, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1997, 2.15, przypis
za: Mateusz Salwa, Czwarty wymiar perspektywy, UW, Warszawa 2006

¥ Dla wyja$nienia procesu samopoznania Sokrates odwotuje si¢ do metafory lustra: >>Jezeli wiec oko ma
widzie¢ samo siebie, to powinno wpatrywacé si¢ w oko, w to miejsce teczowki, w ktorym wilasnie jest obecna
sifa oka, czyli zdolno$¢ widzenia. [...] idusza, jezeli chce pozna¢ samg siebie, powinna si¢ wpatrywac
w duszg, a osobliwie w to jej miejsce, w ktorym kryje si¢ moc duszy, madros¢ [...] Oto6z to jest w duszy
czym$ podobnym do Boga i ktos, wpatrujac si¢ w to i poznajac wszystko, co boskie, Boga i madrosé¢, poznaje
w ten sposob najlepiej rowniez samego siebie [...]<< [Pseudo-Platon, Alkibiades ii inne dialogi oraz
Definicje, przetozyl, wstgpem ikomentarzami opatrzyl Leopold Regner, Warszawa 1973, s. 65-66.]
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m.in. Antoni Ziemba w lluzja arealizm. Gra zwidzem w sztuce holenderskiej
1580-1660°, Monika Urbanska w Nosce te ipsum [..]°’. atakze Jan Biatostocki

w Symbole i obrazy w swiecie sztuki’*.

— Teorii Estetycznej Theodora W. Adorna, gdzie ,,sztuka jest praktyka jako ksztaltowanie
$wiadomosci [...]”"°. Jednak owe zmiany $wiadomo$ci wywolywane przez sztuke mialy
w jego projekcie charakter niedyskursywny. W czasie, gdy Adorno pisal swoja teorig,
w instytucjonalnym polu sztuki dominowato malarstwo abstrakcyjne 1 konceptualizm,
ktorego wazng cechg byto skupienie na samych pojeciach sztuki. Stad, wedtug filozofa,
znaczenie zjawisk sztuki odczytywa¢ mozna bylo jedynie krytycznie, w kluczu
»hegatywnej tendencji wobec $wiata”. Wspotczesna sztuka przejawia widoczng sktonno$é
do konfrontacji zrzeczywisto$cig spoleczng 1 dyskursywnos$¢ jej tresci jest faktem.
»Prawda sztuki, powstajacej zawsze w konkretnym momencie historii, ma by¢
jednoczesnie prawda o rzeczywistosci spotecznej, ajako taka by¢ niezbedna do
emancypacyjnej zmiany. Adornowska estetyka miala ukazaé¢ dzieta sztuki wich

negatywne] tendencji wobec §wiata, co decydowato o ich spotecznym sensie i funkcjach

Poznawszy madro$¢, dusza — wedlug Sokratesa — jest zdolna do rozréznienia dobra od zta, prawdy od fatszu.
Zatem poznanie samego siebie u Sokratesa to forma troski o samego siebie, ktora umozliwia odszukanie
drogi do prawdy i poznanie boskiej natury w sobie. ”— cyt. Olga Honcharenko Koncepcja samopoznania
Stefana Baleya. Studia z Historii Filozofii [online]. 18 luty 2016, T. 6, nr 4, s. 85-98. [udostepniono
2.12.2024].

% Techniczny problem lustrzanego odbicia w sztukach obrazowych z pewnoscig jednak nie byt lekcewazony
przez siedemnastowiecznych artystow niderlandzkich, ani tez sprowadzany do czystej pragmatyki tworzenia
autoportretow. Wiazat si¢ przeciez nierozerwalnie z praktyka i teorig imitacji i iluzji, kluczowa dla koncepcji
sztuki nowozytnej. Miat swdj — moze nie moralny, jak pisze Raupp [H.-J. Raupp, Kiinstlerbildnis..., s. 310.],
lecz — epistemologiczny aspekt. Zwierciadlo to wszak juz od czaséw Sokratesa symboliczne narzedzie
poznania $wiata, ale i — duszy. Instrument samopoznania, sokratejskiego wezwania disce te ipsum. Posrednik
w docieraniu do Prawdy. Nie dziw przeto, ze van Mander owa difficoltda zwierciadlanego odbicia
przenoszonego na obraz rozumie w kategoriach wyzszych niz tylko techniczno-optyczne. Czyni jg kryterium
sprawnosci artysty, pozwalajacej rozeznaé, co jest prawda widzenia, a co zhudg, iluzjg. Pokonywanie tej
difficolta moca kunsztu artysty oznacza poprawianie falszu idocieranie do rzeczywistej prawdy:
>>7Zwierciadlo uwazamy czesto za srodek do wiedzy o samych sobie; jednak od pradawna rozumiane ono
byto jako zrodto fatszu, bo przekazuje tylko pozér prawdziwych rzeczy, a nie prawdg sama w sobie: gdyz
wszystko co prawe, oddaje jako lewe, a co jest po lewej, [jawi si¢] po stronie prawej.<<” [K. van Mander,
Wittlegghingh op den Metamorphosis Pub. Ovidij Nasonis]. —cyt. Antoni Ziemba, [luzja a realizm. Gra
z widzem w sztuce holenderskiej 1580—1660, Warszawa 2005., str. 194.

! Monika Urbanska, Nosce te ipsum — wprowadzenie do tomu studiow, [w:] Lustro. Analecta Literackie
i Jezykowe, t. XI, M. Urbanska (red.), WUL, £.6dz 2020.

%2 Lustro wystepuje jednak w starozytno$ci jako poréwnanie odtworczosci malarskiej. Sokrates w Platona
Panstwie mowi: >>jezeli zechcesz wzigé lustro do reki i obnosi¢ je na wszystkie strony. To zaraz i stonce
zrobisz, ito, co na niebie, i zaraz ziemig, i od razu siebie samego, i inne zywe istoty [...] 1 wszystko, o czym
si¢ wtej chwili mowito<<” —cyt. J. Biatostocki, Symbole i obrazy w swiecie sztuki, Warszawa 1982 s.
86-102.

% cyt. za Rafat Czekaj, Estetyka jako teoria krytyczna. Filozofia sztuki Theodora W. Adorna, Uniwersytet
Marii Sktodowskiej Curie w Lublinie, 2022, str 8.
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krytycznych..” ,Znamienne jest to, ze autentyczne do$wiadczenie estetyczne Adorno
okreslit greckim terminem apparition, oznaczajacym co$ ulotnego, nieokreslonego,
niedyskursywnego. [...]» Wiaze si¢ ono [apparition —R.C.] ztworzeniem si¢
szczegoOlnosci, reprezentuje to, co niepoddajace si¢ subsumpcji, stanowigc wyzwanie dla
dominujacej zasady realnosci, zasady niezamienialnosci. To, co si¢ przejawia, nie jest
zamienialne [...], nie jest pustg ogolnoscia [...]. W Swiecie, gdzie wszystko jest dla czego$
innego [...], sztuka daje obrazy [...] wolne od schematéw narzucanej identyfikacji
(Adorno, 1994, s. 153). « w tym ulotnym momencie dzieta sztuki Adorno widziat rebeli¢
przeciwko mechanizmom administrowanego $wiata. Czyniac apparition warunkiem sine
qua non sztuki autentycznej, nie przez przypadek pozbawil ja dyskursywnej tresci:
»Dzisiaj palaca przyczyna spotecznej nieskutecznosci dziet sztuki, ktére nie idg na
ustepstwa wobec prymitywnej propagandy, jest to, ze one, by stawi¢ opoOr
wszechwladnemu systemowi komunikacji, muszg rezygnowa¢ ztych $rodkow
komunikowania, ktére moglyby je zbliza¢ do ludzi. Praktyczne oddziatywanie sztuki
polega wszakze na trudno uchwytnej przemianie $wiadomos$ci, anie na uroczystej
gadaninie. [...] sztuka jest praktyka jako ksztattowanie $wiadomosci; ale staje si¢ nim

99 95

jedynie wtedy, gdy niczego nie wmawia (Adorno, 1994, s. 441). «”.

— w pracy Sztuka, spoleczenistwo i samoswiadomosé Jan Swidzinski ,,podejmuje zadanie
starozytnych pierwszych filozoféw — uwolnienie czlowieka od lekéw zwigzanych z byciem
w $wiecie. Temu stuzy nabywanie samos$wiadomosci. Wtedy, u poczatkéw cywilizacji
zachodniej, chodzito gtéwnie olgk przed bogami i$miercia —dzi§ przed cywilizacja

szybkich zmian i wzrastajgcej niepewnos$ci™. Jako analogie swojego stanowiska

Swidzinski przywotuje fragment manifestu grupy L’Art Sociologique: ,nabieranie
swiadomosci ma pozwoli¢ w momentach, kiedy peka system spoleczny, na powotanie si¢
na prawo do podstawowych pytan zdatnych do ukierunkowania poczynan tych, ktorzy
chca zmieni¢ stosunki spoleczne...Ugrupowanie Art Sociologique wizualizuje stosunki
spoteczne, odkrywane przez socjologiczng analizg teoretyczng i praktyke pozwalajac w ten
sposob kazdemu na krytyczne praktykowanie wlasnej ucieczki i wlasnej wolnosci poprzez

odniesienie si¢ do porzadku spolecznego, ktory jawi si¢ falszywie jako naturalny

% Ibid. str. 2.

% Ibid. str. 8

% Y.ukasz Gazek, Wstep — od thumacza [w:] Sztuka, spoteczenistwo i samoswiadomosé, Wydawnictwo
Centrum Sztuki Wspolczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa 2009, s. 32
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77 W koncowych stowach swojej ksiazki Swidzinski stwierdza: ,,Interesuje

1 konieczny
nas konkretna praktyka spoteczna, ktdra poprzez proces samoswiadomosci kazdego
cztowieka (samoswiadomo$¢ nieskonczonego ciggu zmieniajacych sie relacji miedzy
rzeczywistos$cig ajej obrazem) prowadzi do samodecydowania o miejscu zajmowanym

w rzeczywistosci.””®

— w Dyskursie Estetyki Relacyjnej Nicolasa Bourriauda i w mys$li Claire Bishop dziatania
artystyczne (nazywane przez Bourriauda formami relacyjnymi) stanowig rodzaj badania
przestrzeni relacji miedzyludzkich, moga konfrontowa¢ odbiorce z faktem jego
uprzywilejowania®, atakze maja obrazowaé relacje wladzy migdzy aktorami réznych
sytuacji spotecznych. Zblizony sposéb myslenia przedstawil Andrzej Turowski w pracy
Manifest, Sztuka, ktéra wznieca niepokdj'®, gdzie rolg sztuki szczegélnej, zanurzonej

w politycznosci, jest ,,anarchistyczna interwencja w §wiat symbolicznego™'”'.

Ponadto kategoria samo$§wiadomos$ci pojawia si¢ takze m.in.: w projekcie somaestetyki
Richarda Shustermana, ktorej przedmiotem zainteresowania jest cielesna $wiadomo$¢'®,
w tradycjach traktujacych sztuke¢ jako narzedzie propagowania $wiadomosci klasowe;j

i przekraczania alienacji (np. Rezolucja w sprawie sztuk plastycznych A. Andrejewa'®),

7 Manifesto No. 3, L’Art Sociologique: méthodologie et stratégie, H. Fischer, F. Forest, J. P. Thenot, Paris
1977, Za: J. Swidzinski, Sziuka, spoteczenstwo i samoswiadomos¢, Wydawnictwo Centrum Sztuki
Wspotczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa 2009, s. 111-112

% Ibid. str. 134

9 Myél Claire Bishop z Antagonism and Relational Aesthetics, CUNY Graduate Center, 2004, Link

do dokumentu: https://academicworks.cuny.edu/gc_pubs/96/ (dostep: 03.01.2025).

190 A Turowski, Manifest, Sztuka, ktéra wznieca niepokoj, Instytut wydawniczy Ksigzka i prasa, Warszawa
2012

191 Tbid. str. 44

192w zapisie wyktadu inauguracyjnego, zatytulowanego Somaestetyka, fotografia isztuka performance
— filozof w ciemnosci i Swietle, opublikowanego w 91 numerze Wiadomosci ASP w Krakowie czytamy:
[somaestetyka polega na] , krytycznym badaniu i doskonalacej kultywacji do§wiadczenia i wykorzystywaniu
ciala jako miejsca zmyslowej oceny (aesthesis) itworczej autokreacji. [...] wprowadzitem pochodzacy
z jezyka greckiego termin >>soma<<, aby podkres$li¢ somaestetyczne skupienie na zyjacym, odczuwajacym,
wrazliwym, percypujacym i dziatajacym ciele. w podobny sposéb pojecie >>somaestetyki<< wykorzystuje
termin >>estetyka<< (pochodzacym od greckiego stowa oznaczajacego wrazenie zmystowe, aisthesis)
W jego pierwotnym, szerokim sensie, jako nauki o zmystowej percepcji, ktora nie tylko zajmuje si¢ sztukami
pigknymi, ale takze wigze si¢ z polepszaniem naszego percepcyjnego funkcjonowania i wynikajacego z tego
dziatania sposobu zycia takze poza sztuka”. cyt. Somaestetyka, fotografia isztuka performance — filozof
w ciemnosci i Swietle, Wiadomosci ASP w Krakowie, nr. 91, (pazdziernik 2020), w thumaczeniu Sebastiana
Stankiewicza.

19 A, Andrejew, Rezolucja w sprawie sztuk plastycznych. Miedzy sztukg a komung. Teksty awangardy
rosyjskiej 1910-1932, Andrzej Turowski, str. 414
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a czasem takze w kontekscie sztuki konceptualnej.'™. O konceptualizmie w kategorii

samopoznania méwil m.in. Jarostaw Koztowski w nastepujacy sposob:

Konceptualizm powinno si¢ rozumie¢ bardziej jako postawg¢ wobec sztuki, niz
jakakolwiek estetyke. [...] w pewnym sensie refleksja konceptualna obecna jest
w kazdej sztuce, ktora jest sztuka $wiadoma. [...] To myslenie o sztuce
w kategoriach uniwersaliow, ktore powstaja w umysle, a ktére potem znajduja
odzwierciedlenie w obrazie, przedmiocie, w dziataniu, w akcji czy w jakimkolwiek
innym utworze artystycznym. Zatem jest to rodzaj postawy filozoficznej [...] niz

specyficzna stylistyka, czy specyficzna tendencja w sztuce. [...] To byta refleksja

nad jezykiem sztuki; refleksja nad znaczeniowoscig jezyka sztuki.'®

Przedstawiony powyzej sposob rozumienia relacji rozwoju samo$wiadomosci ze sztuka
jest po prostu najbardziej ogdélnym z mozliwych ujeé. W tym sposobie rozumienia,
pomiedzy $wiadomoscig cielesng, klasowa, historyczng, kulturowa (itd.) nie zachodza
zadne sprzeczno$ci; a zadna z nich nie stanowi dla mnie priorytetu. Wrecz przeciwnie
— interesuje mnie sposob, w jaki te rozne obszary samowiedzy si¢ uzupeiniajg. Tak samo
miedzy kontemplatywna funkcja sztuki, a jej zdolnosciag do obrazowania politycznos$ci
1 aktywizacji spotecznej nie ma konfliktu. Rézne formy praktyki artystycznej sg
katalizatorami $wiadomosci odpowiadajagcymi za odmienne etapy i obszary rozwoju

samowiedzy.

1.3. Doswiadczenia sztuki

Pola dziatan artystycznych to przestrzenie problematyzacji spotecznego stosunku

do rozpowszechnionych w danym czasie kategorii kulturowych. W perspektywie osoby

1% Korzystat z niej m.in. Jan Swidzinski w jego refleksjach nad sztuka konceptualng (w publikacjach Sztuka,
Spoleczenstwo i Samoswiadomos¢ (tt. Lukasz Guzek, Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski,
Warszawa 2009) oraz Konteksty (Galeria Labirynt, Lublin 2010)., Swidzinski stusznie zauwazyl,
ze konceptualizm grupy >>Art and Language<<, chociaz dazyt do przywrocenia sztuce jej gltebokiego sensu
(sztuka jest znaczeniem, anie dekoracja), poprzez wprowadzenie problematyki metaartystycznej
(self-consciousness), to jednak zastapit formalizm tradycyjnej sztuki trudnym do utrzymania formalizmem
neopozytywistycznej filozofii jezyka.]” Zrodto: Kazimierz Piotrowski,

(proba wprowadzenia do sztuki Jjako sztuki kontekstualnej), dostep:
https://swidzinskistudies.pl/piotrowski.html

19 Wypowiedz Jarostawa Koztowskiego w materiale filmowym zrealizowanym podczas trwania wystawy
Standardy europejskie w Galerii AT w Poznaniu (pazdziernik 1999).
https://www.youtube.com/watch?v=Nb-c4rtVul0&ab_channel=JacekKasprzycki.
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odbiorczej doswiadczenie sztuki polega¢ moze na zadawaniu pytan o wplyw
indywidualnych potrzeb 1 sktonnos$ci percepcyjnych na odbiér danych narracji (bedacych
tematami dziet sztuki) w okre$lony sposob. Przyjety przeze mnie punkt widzenia
potencjatu doswiadczen sztuki zdaje si¢ trafnie wyrazony w fragmencie La nuova

sensibilita musicale Henri Pousseur, cytowanym w Dziele Otwartym Umberto Eco.

Skoro zjawiska nie tacza si¢ ze sobg w sposob konsekwentny i zdeterminowany,
to stuchacz powinien samodzielnie siggng¢ w sie¢ mozliwych relacji i1 dobraé
(wiedzac, oczywiscie, ze jego odbiodr jest w pewien sposdb uwarunkowany przez
sam przedmiot) wlasny sposob podejscia, punkt widzenia, skale odniesien; stowem,
sam powinien troszczy¢ si¢ o symultaniczne wykorzystanie jak najwigkszej liczby
owych mozliwych relacji oraz zdynamizowania, zwielokrotnienie, maksymalne
wzbogacenie swoich narzedzi percepcji'®

7 rozumiane jest w tej pracy jako (sprowokowane do$wiadczeniem

Do$wiadczenie sztuki
kompozycji artystycznej) rozpoznanie czynnikoéw kluczowych dla okreslonej percepcji
danych zagadnien spoteczno-kulturowych. Mam tu na mysli zrédta spontanicznych
zatozen dotyczacych danych kodoéw kulturowych i relacje roznych elementow (wyobrazen,
figur, symboli, motywow, metafor, itp. itd.), ktére zwykly ksztattowaé sposdb widzenia
sytuacji spotecznych spoza obszaru sztuki. Pole sztuki jest w tym ujeciu przestrzeniag
mozliwos$ci rozwoju samoswiadomosci kulturowej, z ktorej korzysta¢ mozna poza nim.
Tres¢ tego rozpoznania skupia¢ si¢ moze m.in. na: (1) relacji wspotdzielenia elementow
kodoéw kulturowych) z innymi osobami, wspotuczestniczacymi w danej sytuacji sztuki,
(2) relacji indywidualnych potrzeb, sklonnos$ci icharakteru wyobrazen na temat danej
sytuacji spolecznej, ktora data impuls dla procesu tworczego, (3) diagnozie biezacych
nastrojow spotecznych.

Moéwiac o rozpoznaniu charakteru konkretnej relacji wspoétdzielenia mam na mysli
sytuacje, w ktorej dana osoba uzmystawia sobie to, w jaki sposob (i w jakim stopniu) dzieli

z innymi osobami dane przekonanie/wyobrazenie/sposdb rozumienia danego pojecia.

196 Cyt. Henri Pousseur, La nuova sensibilita musicale, Incontri Musicali 1958, nr.2, s. 25. Za: Umberto Eco,
Dzielo Otwarte, thum. L. Eustachiewicz, J. Gatuszka, A. Kreisberg, M. Oleksiuk, K. Zaboklicki,
Wydawnictwo W.A.B., 2008. s. 81.

107 Kategoria doswiadczenia w teorii sztuki peni istotng role przynajmniej od czaséw opublikowania w 1934
r. pracy Art as Experience Johna Deweya. Wspoélczesnie czg§¢ zawartych wtej publikacji refleksji
kontynuuje irozwija m.in. Richard Shusterman w swoim projekcie estetyki pragmatycznej i somaestetyki.
Sposob rozumienia kategorii doswiadczenia sztuki w niniejszej rozprawie czesciowo adaptuje idee Deweya
i Shustermana, ale jest tez od nich znacznie bardziej szerokie.
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Konfrontacja odbiorcy z dzielem oznacza spotkanie ze soba zawarto$ci przynajmniej
dwoch przestrzeni wyobrazni/zbiorow symboli, motywow itp. Dos$wiadczenie sztuki
w tym ujeciu polegatoby takze na odpowiedzeniu na pytania: w jakim stopniu ja (odbiorca)
1 0soba autorska podzielamy z sobg elementy danych zbiorowych imaginariow? W jaki
sposOb nasze wyobrazenia na wybrany temat r6znig si¢ od siebie 1 z czego wynika¢ moze
ta réznica? Celem jest wiec rozpoznanie roznicy w sposobie rozumienia poje¢ miedzy
réoznymi aktorami konkretnej sytuacji. W tym ujeciu dzieta sztuki wspolczesnej stanowia

rodzaj badania przestrzeni relacji miedzyludzkich'®.

Przyktadami sytuacji sztuki, ktore rozumie¢ mozna jako produkcje samowiedzy
zbiorowych podmiotéw sa te, ktdre opisuje si¢ najczegsciej w pojeciach estetyki relacyjnej,
artywizmu 1 sztuki krytycznej. W przypadku kazdej z tych praktyk, twory sztuki stanowig
pewnego rodzaju ,,papierek lakmusowy”, odzwierciedlajacy nastroje obecne w danej
spotecznos$ci w okreslonym czasie oraz granice jej zbiorowej wyobrazni (pojeciowe],
politycznej itp.). Te diagnozy wykorzystywane sa w dyskursach funkcjonujacych na
pograniczu instytucjonalnego pola sztuki (np. krytyki artystycznej czy socjologii)'®.

Dos$wiadczenie sztuki moze polega¢ takze na rozpoznaniu wplywu osobistych tendencji
percepcyjnych (oczekiwan, uprzedzen, myslenia zyczeniowego, prywatnych fiksacji,
lekow, potrzeb itp.) na sposob, w jaki spontanicznie odczytana zostala treS¢ danej
kompozycji. To porownanie pierwotnych, spontanicznych wrazen o tresci dziela
zintencjami osoby autorskiej (poznawanymi w kolejnym kroku), ale takze
skonfrontowanie tych zatozen z przesztymi osobistymi doswiadczeniami, ktore wplynety
na postrzeganie danych problemow spotecznych w okreslonych kategoriach. Trescig
takiego rozpoznania moze by¢ wiedza o sposobie ograniczenia wyobrazni odbiorcy przez
specyfike okreslonych pojec-wyobrazen, przez ktoére zwykt mysle¢ dane problemy. Pole
praktyk artystycznych jest w tym ujeciu przestrzenig eksploracji przede wszystkim takich
obszarow zycia, ktére z perspektywy logiki rynkowej i dogmatu ekonomiczno$ci moga

jawi¢ si¢ jako obszary réznego rodzaju stabosci (ang. vulnerability). Egzaltacja, strach,

18 Za Estetykq relacyjng Nicolasa Bourriaud (Wydawnictwo Muzeum Sztuki Wspolczesnej Mocak, Krakow
2012).

19 Przyktadem sytuacji sztuki, ktorg rozumie¢ mozna jako symptom szerszej sytuacji kulturowej moze by¢
opisana przez Jana Sow¢ we wstepie do pracy Fantomowe Cialo Krola, Peryferyjne zmagania z nowoczesng
formg (Wydawnictwo Universitas, Krakow 2011) sytuacja z wystawy Interpol w galerii Farbfabriken w 1996
I.
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pretensjonalno$¢, mitologia osobista, traumy, sentymentalizm, melancholia, poetyzacja

(itp.) stanowig wejsciowy kapitat procesu tworczego.

Z perspektywy odbiorcy, potencjal doswiadczenia sztuki nie zostaje wyczerpany
w momencie odczytania i1zrozumienia intencji osoby autorskiej i znaczenia jej dzieta.
Osoby uczestniczace w sytuacjach sztuki, po rozpoznaniu intencji, odnoszg tres¢
kompozycji do wlasnych doswiadczen iadaptuja kompozycje artystyczne do
auto-poznawczych celow. Z kolei czesto najcenniejsza wiedza jaka osoba autorska
wyciaggna¢ moze z ekspozycji swoich prac to wiedza o tym, dlaczego jej intencje zostaty

btednie odczytane lub jakie aspekty danego tematu wczesniej przeoczyla.

Co za$ tyczy si¢ perspektyw osob realizujacych projekty artystyczne — potencjat takich

praktyk czesto sytuuje sic w obszarze indywidualnej granicy jezyka''’, tzn. tam, gdzie

koncza si¢ znane osobom tworzacym pojecia i ujawniona zostaje potrzeba ujecia czegos,

co w danej chwili postrzegane jest jedynie intuicyjnie''. Po $rodki, strategie i metody

sztuki siega si¢ wtedy, gdy trzeba pomysle¢ dany problem ponad ograniczeniami

dotyczacych go wyobrazen kulturowych. Dla oséb artystycznych sztuka stanowi ,,skok ku
:99112

wolnosci nad granicami poj¢¢ iponowne ich rozpatrzenie na prawach myslenia

wizualnego'®.

119 To sformutowanie nawigzuje do popularnej, metaforycznej wypowiedzi Ludwiga Wittgensteina: Granice
mojego jezyka oznaczajq granice mojego Swiata. (L. Wittgenstein. Tractatus Logico-Philosophicus,
Warszawa 2006). Stowo jezyk oznacza tu wigc indywidualny zasob znajomych poje¢é i wyobrazen, przy
pomocy ktorego dana jednostka konceptualizuje swoje doswiadczenia.

"' Intuicje rozumiane sg w tej pracy nie jedynie jako wrazenia zmystowe o charakterze emocjonalnym, ale
przeczucia bezposrednio zwigzane z fragmentem przeszltego do$wiadczenia/z fragmentem tresci, z ktdra
wczesniej miato si¢ stycznos¢, ale fakt ten nie zostal do danej chwili uswiadomiony i zinternalizowany.
w pracy Intuicia w podejmowaniu decyzji kierowniczych (Wydawnictwo Uniwersytetu Ekonomicznego
w Poznaniu, 2018) Kamila Malewska pisze: [intuicja] jest logicznym procesem myslowym; odnosi si¢ do
wezesniejszych doswiadczen (zdolnos¢ wykorzystywania zdobytej wiedzy w procesie rozwiqzywania
biezgcych problemow); stanowi istotny element skutecznego procesu podejmowania decyzji. (s.75) [...]
Mozna zatem stwierdzi¢, ze intuicja oznacza proces myslowy, ktorego efektem jest zrozumienie, poznanie lub
zdobycie wiedzy bez wykorzystania racjonalnego wnioskowania. Intuicja nie jest jednak zaprzeczeniem
logicznego myslenia, lecz oznacza stosowanie w mysleniu regut odmiennych od logicznego wnioskowania (s.
78). w pracy Intuicja - w strone teorii Witold Dobrolowicz zauwaza, ze pojecie intuicji rozumiane jest czgsto
na kilka odmiennych, ale uzupehiajacych si¢ sposobdéw i wymienia (w tym przypadku powotujac si¢ na
ustalenia Mario Bunge): [intuicj¢ rozumiang jako] zdolnos¢ interpretacji, zdolnos¢ wizualizacji, wyobraznia
tworcza, przyspieszone wnioskowanie, zdolnos¢ syntezy (...). Oraz podsumowuje: wszystkie przedstawione
stanowiska [...] wskazujg na zwiqzek (zewnetrzny czy wewnetrzny) intuicji z innymi pojeciami, ktore lepiej
znamy. (W. Dobrotowicz, Intuicja - w strong teorii, str. 97). w kontekscie praktyki artystycznej intuicje petnia
szczegolng funkcje poniewaz zwigzane sg z szeregami wrazen, pojec i wyobrazen o okolicznosci, w ktorych
obcowato si¢ z danym zagadnieniem. Stanowig wigc jedng z podstawowych obszaréw introspekcji.

112 7a wypowiedzig Andrzeja Turowskiego w kontekscie sztuki awangardy rosyjskiej lat 20. XX w.

(Manifest, Sztuka, ktora wznieca niepokoj. Instytut wydawniczy Ksiazka i prasa, Warszawa 2012. str. 23).

3 Myslenie wizualne jest w tej pracy rozumiane jako mozliwo$é swobodnego abstrahowania danych pojec,
ksztattow, form iobrazéw od ich kontekstow itaczenia ich z innymi na mocy wizualnych skojarzen,
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Warto w tym miejscu zwrdci¢ uwage na relacje praktyki artystycznej i poje¢ jezykowych
w powyzszym postulacie. Dla osoby autorskiej dziatalno$¢ artystyczna (postrzegana jako
caly proces tworczy, od etapu projektowego do konfrontowania si¢ z opiniami 0sob
odbiorczych) stanowi przestrzen poglebiania swiadomosci. By taki rozwoj mogt nastgpic,
koniecznym jest odpowiednio zdystansowany 1krytyczny stosunek do kategorii
jezykowych, w kontekscie ktorych podejmowane sg dziatania artystyczne. Niejednokrotnie
zdarza si¢. ze osoby artystyczne wigza proces tworczy Scisle od poczatku z okreslonym
sadem na temat danego pojecia. Nastgpnie, aranzujac kompozycje, starajg si¢ odtworzy¢
logiczng struktur¢ tego sadu, a finalnym efektem ich dziatan jest jego emblemat, ilustracja
lub rebus. Taki proces tworczy, kurczowo zwigzany z jednym tylko pojeciem, sadem
1 sposobem konceptualizacji problemu, nie pozostawia przestrzeni dla intuicyjnej ,,pracy
myslenia wizualnego”, co w pewnym stopniu czyni go wtérnym wobec tresci elementu
jezyka pierwotnie przyjetego za punkt wyjscia. Inaczej sytuacja wyglada z perspektywy
osob odbiorczych, ktére konfrontujac si¢ z kompozycja/sytuacja artystyczng, moga ich
doswiadcza¢ takze zniewielkg znajomoscig kontekstow 1 zrodel. Wszelka dziatalnosé
artystyczna realizowana jest w warunkach kompromisu mig¢dzy tym, co rozwojowe dla
osoby autorskiej itym, cokomunikatywne dla implikowanej grupy odbiorcze;j.
W wiekszosci przypadkoéw, najbardziej rozwojowym pozostaje sam etap konsultacji
finalnych interpretacji z pierwotnymi zalozeniami. Miedzy innymi w ich rozbieznosci

ujawnia si¢ pole dla rozwoju samowiedzy.

Rozdzial I1: Kompozycja wspolczesnego dziela i autonomia jego przekazu

O ile tres¢ poprzedniego rozdzialu zostala napisana w taki sposob, by moc odnosic¢
ja do szerokiego zakresu biezacych zjawisk artystycznych, o tyle forma niniejszego
rozdziatu zdaje si¢ bezposrednio zdeterminowana specyfika mojej tworczosci. Mozna wiec
postrzegac te czes¢ pracy jako probe historycznej autoidentyfikacji, tj. usytuowania mojej

tworczo$ci w szerszym konteks$cie historycznych porzadkow myslenia o sztuce.

tj. podobienstwa atmosfery, kompozycji, ekspresji i cech formalnych. Podazanie za tego typu skojarzeniami
prowadzi¢ moze do uzmystowienia sobie nieuswiadomionych dotad wymiaréw danego do$wiadczenia
spotecznego. Wiecej informacji na ten temat przedstawitem w paragrafie 2.6.
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Klamrowa struktura rozdzialu II wynika z préby najbardziej przystepnego i kompletnego
zobrazowania podejmowanych tu problemoéw. Pojecie kompozycji, zdefiniowane
w paragrafie 2.1., jest stopniowo rozwijane w paragrafach 2.4. 1 2.7. Paragraf 2.2. opisuje
daznos¢ do zwigkszenia autonomii przekazu dzieta, tj. samowystarczalnosci kompozycji
artystycznych w przekazywaniu okre§lonej tresci. W paragrafach 2.3. wprowadzone
zostaja pojecia horyzontow i wymiarow kompozycji. Uzycie tych poje¢ w ramach procesu
tworczego zwigzane jest z probami przewidzenia sposobu, w jaki poszczegdlne fragmenty
kompozycji beda konceptualizowane przez osoby odbiorcze. Finalnie, wspotczesna
kompozycja artystyczna zdefiniowana zostaje jako ,,plansza do gry”’ z konkretnym zbiorem
poje¢ 1kodow kulturowych; czyli nieheterogeniczna struktura, ktorej poszczegdlne
wymiary odnosza si¢ do siebie w konkretny sposéb, wytwarzajac intelektualne napigcie
1 wspomagajace rozwdj okreslonej, krytycznej swiadomosci. Paragrafy 2.5. 1 2.6. dotycza
roznic w sposobie pracy =z pojeciami jezykowymi, jakie rozpozna¢ mozna miedzy
konceptualizmem lat 60. isztuka wspdtczesng. W $wietle réznych, historycznych teorii,
dzieta sztuki moglyby by¢ budowane m.in. wedtug logik: (1) opracowywania komunikatu,
tzn. wrazeniowe] reprezentacji okreslonej idei/wyobrazenia na konkretny temat; (2) jako
pole doswiadczalne/pole eksperymentéw w konkretnym obszarze zagadnien/kontekscie
okreslonych pojec¢; (3) jako odwzorowanie okreslonego, przesztego
doswiadczenia/wyobrazenia na jego temat. Dalsza czg¢$¢ projektu realizowana jest
z perspektywy, wedlug ktorej miedzy tymi funkcjami nie musi zachodzi¢ sprzecznosc.
Stad w ponizej refleksji pojawiajg si¢ elementy kazdego z tych porzadkow/,logik pracy

z pojeciami’”.

2.1. Zbior a kompozycja

Punktem wyjscia dla opisu przyjetego w niniejszej pracy sposobu definiowania
pojecia kompozycji moga by¢ perspektywy badawcze, podkreslajace status dzieta sztuki

jako zbioru znakow (czy tez zbioru zbiorow). Jak pisal w swoich pracach Roland Barthes:

Tekst [...] [jest] wielowymiarowa przestrzenia, w ktorej stykaja si¢ i spieraja
rozmaite sposoby pisania, [...] tekst jest tkanka cytatow, pochodzacych

z nieskoficzenie wielu zakgtkow kultury. '

"4 Roland Barthes, Smier¢ autora, Przet. Michat Pawet Markowski, Teksty Drugie: teoria literatury, krytyka,
interpretacja nr 1/2 (54/55), s. 247-251, 1999

42



W pracy pt. S/Z do opisu tekstu kultury jako zbioru Barthes postuzyl si¢ takze obrazowa
metaforg ,,galaktyki”:

Tekst jest galaktyka signifiants [...] mozna don si¢ dosta¢ przez rozliczne wejscia,
z ktorych zadne nie powinno zosta¢ uznane za glowne. [...] Kody, ktore tekst

uruchamia, rysujg sie jak okiem siegng¢ [...]'"

Parafrazujac zblizong my$l Petera Osborne’a (wyrazong w trakcie wyktadu Contemporary
art is post-conceptual art): dziela sztuki sktadaja si¢ zpoje¢ 1relacji migedzy nimi,
aw obszarze sztuk wizualnych, kazda taka relacja domaga si¢ jakiejs formy
materializacji''®. Na najbardziej ogdélnym poziomie, dziela sztuki rozumie¢ wigc mozna
jako zbiory znakow'', splot klgczacych sie w wszystkich kierunkach watkow; galaktyke
elementow o roznorodnym charakterze (znaczacych, nie-znaczacych, wieloznacznych,
autotelicznych): cytatow, obrazow, jakosci formalnych iuobecnionych w nich na rézne
sposoby poje¢¢ (zdan, sadow, figur retorycznych, wyobrazen). Kompozycja to sposob
zorganizowania tej przestrzeni; Swiadomie podjete przez osobg¢ autorska decyzje dotyczace
sposobu, wjaki jej poszczegoOlne elementy odnosza si¢ do siebie i warunkujag mysli
odbiorcy w doswiadczaniu. Wiele problemoéw organizacji tak rozumianej kompozycji jest
analogicznych do zagadnien charakterystycznych dla pojecia hipertekstu.'"® Oprocz tego,
ze kompozycja jest proba uobecnienia konkretnej operacji myslowej w obrebie danego
zbioru znakoéw, to takze proba zdefiniowania ,,trasy zwiedzania” takiej przestrzeni. Migdzy

elementami symbolicznymi tworzacymi przestrzen dzieta zachodza relacje i napigcia.

115 Roland Barthes, S/Z, ttum. M. P. Markowski, M. Gotebiewska,. Warszawa 1990

16 w oryginale: “[...] Such [postconceptual] art has six main features: 1. A necessary — but insufficient
— conceptuality. (Art is constituted by concepts, their relations and their instantiation in practices
of discrimination: art/non-art.) 11 2. A necessary — but insufficient — aesthetic dimension. (All art requires
some form of materialization; that is to say, aesthetic [= spatio-temporal’] presentation.) [...]”. Zrédlo: Peter
Osborne, Contemporary art is post-conceptual art. Anywhere or not at all philosophy of contemporary art,
(Speech/ Public Lecture, Fondazione Antonio Ratti. Como. 9 July 2010, s. 10.).

"Jestem $wiadom, ze we wczesniej cytowanym fragmencie Z/S Rolanda Barthesa pojawia sie stwierdzenie
okreslajace dzielo sztuki jako ,galaktyka signifiants”, a wigc jedynie jako zbior elementéw znaczacych,
pozbawionych klarownie zdefiniowanych relacji do okreslonych elementéw znaczonych. Takie relacje sa
historyczne i kontekstualne. Wychodzg zzalozenia, ze podmiot autorski realizuje swoje dzialania
z $wiadomo$ciag znaczeniowych implikacji wykorzystywanych gestow, a takze, ze kieruje swodj przekaz
artystyczny do spotecznosci podzielajacych z nim czas i tlo kulturowe.

18w tekScie Wszystko jest Tekstem? Hipertekstualno$é jako nowe doswiadczenie literatury Malgorzaty
Bogaczyk-Vormayr przeczyta¢ mozna, ze: ,,Hipertekst wedlug definicji przyjetej przez jego teoretykow
wroku 1994 to niesekwencyjny rodzaj pisarstwa; tekst, ktory jest labiryntem, S$ciezka w S$ciezce,
rozgalezieniem drog, ktory otwiera si¢ przed czytelnikami, nie dajac si¢ poprowadzi¢ po jednej linii.”
Podobnie jest z wspotczesna instalacja artystyczna: jej odbior jest niesekwencyjny. To zagadnienie
problematyzowane jest w dalszej czesci niniejszego rozdziatu.
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Niektore fragmenty tej konstelacji odwotuja si¢ do siebie, a tworzace je watki ,.tacza si¢
w strumienie”, ktorych bieg przeksztalcany jest przez kolejne zabiegi kompozycyjne.
Uktad tych napig¢ warunkuje mozliwe $ciezki ruchu mysli odbiorcow w do§wiadczaniu
sztuki. Podmiot autorski posiada pewng zdolno$¢ implikowania kierunku tego ruchu
w kompozycji, ma mozliwo$¢ zageszczania wybranych jej partii, zaginania tej przestrzeni,
sugerowania ksztattu hierarchii istotnosci poszczegolnych, tworzacych te przestrzen
kontekstow poprzez réznego typu akcentowanie, domykanie, przerywanie i kontynuowanie
wybranych watkéw. Ma takze pewien wptyw na sekwencyjnos$¢ doswiadczenia —na to,
w jakiej kolejnosci dostrzegane beda kolejne elementy kompozycji i aspekty poruszanego
przez nig zagadnienia. Jednocze$nie, jak zauwazyt Umberto Eco — dzieta sztuki sg zawsze

(z koniecznosci) otwarte'"”.

Komunikacja artystyczna zachodzi miedzy nieuchronng
otwartoscig symboliczne] przestrzeni dzieta sztuki, a kompozycyjnymi dziataniami osob

autorskich, majacymi na celu konkretyzacje¢ jego przekazu.

Sposrod wielu problemow tak rozumianej kompozycji najbardziej zasadniczym jest
potencjalnie nieprzekraczalna wieloznacznos¢ elementdéw, ktorych uzycie w rozumieniu
osoby autorskiej moze by¢ konieczne 1 kluczowe dla danego komunikatu artystycznego.

Jak zauwaza Jan Swidzinski:

Nie istnieja przedmioty pozbawione znaczen i nie istniejg znaczenia pozbawione
przedmiotéw. Jeden iten sam przedmiot moze mie¢ rézne znaczenia w réznych
kodach; jedno ito samo znaczenie mozna przypisa¢ réznym przedmiotom.
Prowadzi to do dwdéch rodzajéw wieloznacznosci:

1. wieloznacznosci przedmiotow majacych to samo znaczenie

2. wieloznacznosci znaczen majacych ten sam przedmiot.
W okreslonym konteksécie tylko jedno ze znaczen przyjmujemy za prawdziwe.

Kryterium wyboru jest kryterium prawdy.'?

9 Umberto Eco, Dziefo otwarte, ttum. L. Eustachiewicz, J. Galuszka, A. Kreisberg, M. Oleksiuk,
K. Zaboklicki, Wydawnictwo W.A.B., 2008. Cyt: ,Dzieto jest przekazem z istoty swej nieokreslonym,
wielokrotnoscig znaczen, ktore wspolzyja w jednym oznaczniku. “ (str. 48). ,,[...] otwarcie, rozumiane jako
fundamentalna wieloznaczno$¢ przekazu artystycznego, jest trwatg cechg kazdego dzieta w kazdym czasie.”
(str. 51). Otwarto$¢ dzieta sztuki wynika z konieczno$ci zwigzanej z dynamiczng naturg jezyka i kulturowa
ewolucja znaczen. Uktad elementow (kompozycja) pozostaje ta sama, ale dzielo z koniecznosci jest
w permanentnym przeptywie znaczenia. Znaczenie ,klaczy si¢ we wszystkich kierunkach”, jest
kontekstualne i zmienne w czasie.

120 Pierwszy z dwunastu punktéw manifestu sztuki kontekstualnej. Za: Jan Swidzinski, Sztuka, spoleczerstwo
i samoswiadomos¢, th. Lukasz Guzek, Centrum Sztuki Wspoélczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa 2009.
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Problem aranzowania kompozycji artystycznej, rozumie¢ mozna cze¢sciowo jako proces
warunkowania okreslonych oczekiwan/zatozen i konkretnych sposobow rozumienia pojeé
w ramach danej przestrzeni symbolicznej/dzieta/sytuacji sztuki. Zeby element kompozycji
zostal odczytany jako istotny aspekt komunikatu, osobom odbiorczym musza zostaé
udostepnione przestanki ku temu wskazujace. Przy zatozeniu o dgznosci do autonomii
przekazu, osoba autorska musi taka przeslanke uobecni¢ w formalnej stronie dzieta.
W przeciwnym razie przekaz artystyczny podatny jest na relatywizacje znaczen,
wynikajacag z wspomnianej W przytoczonym powyze] cytacie wieloznacznosci.
Te zagadnienia: sposob uobecnienia kontekstéw w formalnej stronie dzieta, specyfika
wewnetrznych odniesien migdzy nimi, a takze stopien rozpowszechnienia kluczowych dla

danej pracy poje¢ (jezykowo-kulturowych) warunkuja autonomig przekazu artystycznego.

2.2. Autonomia przekazu artystycznego

Mowigc o autonomii przekazu artystycznego nalezy zwroci¢ uwage, by nie myli¢
tego zagadnienia ztematem autonomii sztuki w ogole. To drugie sformutowanie
w modernistycznej krytyce sztuki (np. u Clementa Greenberga) najczesciej oznaczalo
niezaleznos$¢ praktyk artystycznych od innych obszardw zycia spolecznego i specyficznych
dla nich kategorii warto$ciowania. Innymi slowy —zdolno$¢ iprawo sztuki do
samostanowienia oraz definiowania swojej wartosci w kryteriach charakterystycznych
jedynie dla pola jej dyskursow.'?! Krytyka takiego stanowiska ma juz dlugg tradycje,
z ktorej wcigz aktualnymi, reprezentatywnymi przyktadami moga by¢ Stosowane sztuki
spoteczne'” Artura Zmijewskiego i wczesne prace Claire Bishop'?’. Przedmiotem mojego
zainteresowania jest autonomia przekazu artystycznego, rozumiana jako zdolno$¢

dzieta’kompozycji do przekazywania okreslonej tresci w mozliwie najwiekszym stopniu na

12l Odwracajgc sie od publiczno$ci awangardowy poeta lub artysta dazyt do utrzymania wysokiego poziomu

swojej sztuki, zawe¢zajac jej zakres iczyniac z niej wyraz absolutu, ktory albo rozwigzuje albo odbiera
znaczenie wszystkiemu wzglednoscia i sprzecznoscia. Ta postawa prowadzita do idei >>sztuki dla sztuki<<
oraz >>czystej poezji<<, ktoéra jak zarazy wyrzekata si¢ tematu i tresci. [...] Awangardowy artysta czy poeta
probuje nasladowac¢ Boga, tworzac co$, co bytoby wazne samo w sobie, w taki sam sposob jak natura, jak
krajobraz —anie jego przedstawienie — jest estetycznie wazny; co$ danego wyptywajacego z wnetrza,
niezaleznego od znaczen, podobienstw czy zrodet. Tres¢ powinna catkowicie rozpusci¢ si¢ w formie, zeby
dzieto sztuki czy literatury nie mogto zosta¢ zredukowane ani w cato$ci, ani nawet w czesci do czegokolwiek
innego niz ono samo.“ —cyt. Awangarda ikicz, Clement Greenberg, Grzegorz Dziamski, Obrona
modernizmu, wybor esejow, Towarzystwo Autorow i Wydawcow Prac Naukowych Universitas, Krakow
2006, str 5

12 Artur Zmijewski, Stosowane Sztuki Spoteczne, magazyn Krytyka Polityczna nr 11-12, 2007.

12 Claire Bishop, Antagonism and Relational Aesthetics, CUNY Graduate Center, 2004
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prawach jego wewnetrznego porzadku, specyficznych dla niego $rodkow, elementow
jezyka, form wyrazu/przekazu iserii wewnetrznych odniesien, poszczegélnych jego
elementow do siebie. Jest to wigc refleksja wynikajaca z troski o niemoznos¢ relatywizacji
tresci przekazu artystycznego, o jego samowystarczalno$¢ w sytuacji, gdy osoba autorska
nie ma mozliwosci sprawowania kontroli nad sposobem dopowiedzenia stojacych

za kompozycjg kontekstow'**.

Istnieje wiele modeli sytuacji, w ktorych doswiadczamy zjawisk sztuki i niektore jej
rodzaje s3 mniej od innych podatne na zmian¢ swojego wydzwigku, ze wzgledu na
zewnetrznie zmieniajace sie konteksty wystawiennicze lub kuratorski framing'®. Jezeli
mozliwe byloby przedstawienie roznic autonomii przekazu miedzy ,.typami” sztuki na
dwuwymiarowym spektrum, to po jednej jego stronie (przyjmijmy, ze lewej), jako
najbardziej autonomiczne, sytuowalbym malarstwo abstrakcyjne ipokrewne mu
neoformalizmy (postpainterly abstraction, abstrakcja ekspresjonistyczne, op-art itd.,
na przyktad dzieta takich osob jak Frank Stella, Helen Frankenthaler, czy Wojciech
Fangor). Byloby tam wszystko, co mozna sprowadzi¢ do pozapojeciowych wrazen
estetycznych (wlaczajac silne formy impresjonizmu i pointylizmu, gdzie to, co istotne
wydarza si¢ jedynie na poziomie wrazen luministycznych). Tuz obok umiescitbym poezj¢
konkretng, gdyz do jej zrozumienia potrzebna jest tylko znajomo$¢ jezyka pisanego,
z ktérego korzysta dana kompozycja. Od tego punktu, do zrozumienia wszystkich zjawisk
sytuujacych sie bardziej na prawo, potrzebna bedzie pewna wiedza; znajomos$¢

okreslonych kodow kulturowych, symboli, kontekstow 1 pojec.

2 Mozliwym jest, ze potrzeba poruszenia wyzej opisanego zagadnienia wynika z serii konkretnych
doswiadczen zawodowych, ktére nabytem pracujac jako edukator Muzeum Sztuki Wspotczesnej Mocak.
w ramach szerszej perspektywy przeprowadzonych przeze mnie zaje¢, warsztatow i oprowadzan klarowny
staje si¢ fakt, ze pewne dzieta, zracji swojej specyficznej budowy sa w mniejszym stopniu od innych
podatne na rekontekstualizacj¢ i odczytania kompletnie niezgodne z intencjami osob autorskich. Nie mam
w tym miejscu na mysli ,.koniecznej otwartosci kazdego dziela”, o ktorej pisal Umberto Eco w Dziele
Otwartym, ale rdznice istniejace na o wiele bardziej doswiadczalnym poziomie (o czym pisze w dalszej
czgsci tego paragrafu).

125 Framing, zwany czasem efektem sformutowania lub efektem ramowania oznacza praktykowang w retoryce
i przekazach medialnych manipulacj¢ przedstawionymi informacjami w taki sposob, by osoba odbiorcza
skupita swoja uwage na wybranym aspekcie danego problemu. Framing to zjawisko poznawcze, w ktorym
nowe informacje zostaja zdefiniowane i przyporzadkowane do kategorii i punktow odniesienia wczesniej
zasugerowanych w danej wypowiedzi. Definicja oparta o lekture fragmentow prac: Pluwak A. Geneza
i ewolucja pojecia framing w naukach spolecznych, ,,Global Media Journal — Polish Edition”, nr 1/5,
Warszawa 2009; Piotr Zielonka, FRAMING, CZYLI EFEKT SFORMULOWANIA, Szkota Gltowna
Gospodarstwa Wiejskiego w Warszawie, 2017; Janusz Ziarko, Framing w nowych mediach jako narzedzie
manipulacyjnego oddzialywania na spoleczenstwo, na przykladzie budowania dyskryminujgcego obrazu
uchodzcow, Bezpieczenstwo. Teoria i Praktyka 2017, nr 4, s. 65-83., Krakoéw 2017
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Rzecz jasna, kazde dzieto sztuki rozpatrywa¢ mozna w wielu odmiennych horyzontach,
np. w kontekstach historycznych, jako symptom zmian zachodzacych w danych czasach.
W centrum moich zainteresowan znajduja si¢ jednak odniesienia celowo zawarte
w kompozycji przez osoby autorskie, z mysla o ich przysztym rozkodowaniu przez osoby
z konkretnej spotecznosci. Oczywiscie, czytelnos¢ takich aluzji bedzie si¢ zmieniac
w zaleznos$ci od tego, w jakim stopniu tta kulturowe oséb odbiorczych i autorskich sg ze
sobg tozsame. Za zbidr fenomenow artystycznych, ktére cechuja si¢ najmniejsza
autonomig przekazu, umownie mogtbym przyja¢ dokumentacje sztuki spotecznie
zaangazowanej, sztuki partycypacyjnej/relacyjnej i artywizmu, gdyz te maja konkretny
sens jedynie wowczas, gdy rozpatrywane sg w odpowiednim konteks$cie politycznym;
w perspektywie wiedzy o szeregu kontekstualnych zaleznosci, ktére wptywaty na ksztalt
podejmowanych  dzialan  artystycznych.  Oczywiscie, zupelie  odmiennymi
doswiadczeniami i perspektywami odbiorczymi w przypadku takich praktyk jest aktywne
uczestnictwo w dziataniach partycypacyjnych oraz zapoznawanie si¢ z ich dokumentacja
post factum. Niejednokrotnie, w obu tych typach sytuacji, pole rozbieznosci wiedzy,
interpretacji 1 opinii 0os6b uczestniczacych jest traktowane jako artystyczna materia,
tzn. sama komunikacja jest problematyzowana. Czgsto tez celem takich dziatan jest
rozbudzanie debaty na wybrane zagadnienia, aranzowanie przestrzeni dla dyskusji
1 mediowanie ich spotecznej percepcji. Autonomia komunikatu jest dla osob realizujacych
takg dzialalnos¢ kryterium podleglym pod inne kategorie, pochodzace z porzadku

okolicznosci spoteczno-politycznych (np. podmiotowe traktowanie oso6b uczestniczacych).

Sztuka konceptualna i postkonceptualna stanowi na tyle niejednorodny i specyficzny zbior,
ze nie sposob go jednoznacznie usytuowac na tak wyrazonym spektrum. Przede wszystkim
dlatego, ze znaczna cze$C tego typu realizacji artystycznych nie byta formutowana wedtug
logiki komunikatu. Silne formy konceptualizmu lat 60. (w pewnym uproszczeniu)

rozumie¢ mozemy jako rodzaj refleksji nad dominujacymi Owczesnie na zachodzie
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126 jej najbardziej rozpowszechnionych konwencjami'?’ lub myS$leniem

pojeciami sztuki
wybranych spraw, rzeczy 1 zjawisk jako sztuki (co byto zjawiskiem rozpowszechnionym
w polach praktyk konceptualnych)'?®. Kryteria komunikatywno$ci, czytelno$ci i autonomii
przekazu pochodzg z odmiennego porzadku myslenia o sztuce niz ten, ktory byt obecny
w dziatalnosci Art & Language igrup im pokrewnych. Pozniejsze formy adaptacji
konceptualizmu zaczely wykracza¢ poza pola dyskurséw sztuki, odnoszac si¢ do mniej lub
bardziej rozpowszechnionych poje¢ zobszar6w medioznawstwa, gender studies,
antropologii, socjologii, ale takze mitologii osobistej 1indywidualnych przezy¢ osob
autorskich'?’. Wtedy to strategie sztuki konceptualnej i funkcje sztuki, pochodzace spoza
pola konceptualizmu, zaczely si¢ miesza¢. Ponownie, jak w przypadku dokumentacji

sztuki krytycznej, komunikatywnos¢ takich dziatan zalezna jest od tego, w jakim stopniu

pojecia bedace punktem odniesienia dla osoby autorskiej sg rozpowszechnione, dostepne

126 Bodajze najbardziej symptomatycznym tekstem dla tego momentu w sztuce konceptualnej byta Sztuka po
filozofii Josepha Kosutha, gdzie przeczyta¢ mozemy: ,,>>Wartos¢<< poszczeg6lnych artystow po Duchampie
oceni¢ mozna wedle tego, na ile zakwestionowali natur¢ sztuki; inaczej mowiac, wedle tego, >>co dodali do
koncepcji sztuki<<, do stanu, ktéry istnial, zanim oni si¢ pojawili. [...] dzieto sztuki jest pewnego rodzaju
zdaniem, sformutowanym w kontekscie sztuki jako pewien komentarz dotyczacy jej samej. [...] dzieta sztuki
sa zdaniami analitycznymi..” A ,;zdanie jest analityczne wowczas, gdy jego waznos¢ zalezy wylacznie od
definicji zawartych w nim symboli [...] <<.”” (cyt. A. J. Ayer, Language, Truth and Logic, New York, 1946,
s.78; cyt. za: Zmierzch estetyki — rzekomy czy autentyczny?, tom 1I, Czytelnik, Warszawa 1987) Dziatania
artystyczne takich osob jak Joseph Kosuth, Mel Ramsden, Donald Judd, Wiodzimierz Borowski, czy Piero
Manzoni rozumie¢ mozemy jako propozycje nowych redefinicji ogolnych, najbardziej rozpowszechnionych
w danym czasie i spolecznosci definicji sztuki.

127 Popularnym problemem sztuki awangardowej byla proba zbadania granic poje¢ podstawowych dla danych
konwencji sztuki lub pomyslenia ich przez siebie. Na przyktad ,rzezby rysowane” Edwarda Krasinskiego
interpretowa¢ mozna jako probe pomyslenia formy posredniej migdzy pojeciami rysunku i rzezby. Z kolei
seria prac Wszystko wisi na wlosku autorstwa Tadeusza Kantora to proba zbadania granicy pojgcia obrazu
malarskiego. Podobnie prace Alexandra Caldera i tekstylne rzezby Magdaleny Abakanowicz nadwyrezyty
owczesnie wcigz dominujace pojecia rzezby jako obiektu statycznego.

2 Mam wtym miejscu na mys$li szeroki trend w sztuce konceptualnej do prezentowania obiektow
codziennego uzytku i sytuacji jako sztuki np. pisuar jako rzezba/fontanna, Gilbert & George jako ,,zywe
rzezby”, jedzenie (w tworczosci Rirkrita Tiravanij’y) jako sztuka relacyjna, postrzelenie w ramie
(performance Chrisa Burdena) jako sytuacja sztuki itp. O roli funktora jako w sztuce konceptualnej pisat
Kazimierz Piotrowski w artykule Konceptualizm jako konceptyzm. (Sztuka i Dokumentacja nr 6, 109-117,
2012, artykut dostepny jest w kolekeji cyfrowej Muzeum Historii Polskiej, bazhum.muzhp.pl) w cytowanym
wczesniej tekscie Sztuka po filozofii Josepha Kosutha pojawia si¢ takze nastepujacy fragment: ,,Dzieto sztuki
jest tautologia w tym sensie, ze ukazuje intencje artysty, ktory powiada, ze to wilasnie dzieto sztuki jest
sztuka, to znaczy, ze stanowi definicj¢ sztuki. Zatem to, ze jest sztuka jest prawdziwe a priori (co ma na mysli
Judd, gdyz powiada, ze >>gdy kto$ nazwie je sztuka, jest sztukg<<).”

12w Prébie wprowadzenia do sztuki jako sztuki kontekstualnej (dostepnym na  stronie:
https://swidzinskistudies.pl/piotrowski.html) Kazimierz Piotrowski zauwaza, ze w ramach pdzniejszych
etapow rozwoju konceptualizmu (czy tez — na etapie postkonceptualizmu) pojawity sie orientacje krytyczne,
kontrkulturowe i antropologiczne. w zbiorze praktyk, ktore zwyklo si¢ w Polsce opisywac pod kryterium
,,sztuki krytycznej” zawiera si¢ wiele zjawisk, ktore adaptujag elementy sztuki konceptualnej, odnoszac je do
zagadnien spoza pola konceptualno-tautologicznych rozwazan. w ramach kondycji postkonceptualnej badane
sa granice poje¢ z obszarow zycia spotecznego, gender studies, medioznawstwa, polityki, psychologii,
mitologii osobistej i wielu innych obszaréw. Przyktadami tgczenia ,,metod konceptualnych” z wykraczajaca
poza konceptualizm tematyka moze by¢ Mirostawa Balki, Natalii LL, Krzysztofa Wodiczko, Felixa
Gonzales-Torresa, Jenny Holzer, Bruce'a Naumana, Valie Export, Hito Steyerl, Izabeli Gustowskiej, Marii
Pininskiej-Beres, Any Mendieta’y i Jakuba Woynarowskiego.
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1znane osobom odbiorczym. Ten problem obrazowa¢ moze nastgpujace porOwnanie:
fotografie dokumentujace land-artowe dziatania Any Mendiety uzna¢ mozna za bardziej
autonomiczne od instalacji Mirostawa Baltki iJosepha Beuysa, poniewaz Mendieta
odnosita si¢ do szeroko rozpowszechnionych (nie tylko w zachodnich kulturach)
dychotomii natura-kultura, rzeczywisto$¢ ludzka-pozaludzka, jezykowa-pozaj¢zykowa,
podczas gdy Batka iBeuys nawigzuja do wydarzen ze swoich biografii i mitologii

osobistych.'?

Jezeli przyja¢, ze dzialania Batki iBeuysa z zalozenia miatyby by¢
komunikatywne, to ich krytyka wyglada¢ moglaby nastepujaco: Balka i Beuys nie tylko
nawigzujg do hermetycznych, nierozpowszechnionych obszaréw wiedzy, ale takze w zaden
sposob nie udostgpniaja jej elementéw osobom odbiorczym w ramach wytworzonych
kompozycji. Zamiast tego, w calo$ci polegaja na formach przekazu zewngetrznych wobec
kompozycji — tekstu kuratorskiego, komentarza osoby oprowadzajacej 1 wiedzy nabytej
przed wejSciem w pole danej sytuacji sztuki. Jako komunikaty prace Balki i Beuysa

posiadaja niewielka autonomi¢ (co wynika z faktu, ze nie byly formowane w logice

komunikatu).

Autonomia przekazu artystycznego staje si¢ wspotczesnie istotnym problemem
teoretycznym w kontekscie postepujacego anarchizmu metod i celow w polu sztuki. Do
czasOw neoawangardy, w wigkszo$ci przypadkow okreslone stylistyki artystyczne mozna
bylo traktowac jako przestanke do odczytania danej kompozycji, w kluczu logiki tradycji
intelektualnej historycznie zwigzanej ztg stylistykg. Wspotczesnie powszechna jest
wymiana narzedzi i strategii artystycznych miedzy historycznie opozycyjnymi sobie
nurtami artystycznymi. Istnieje np. malarstwo konceptualne (Gerhard Richter,
Gabriel Orozco, Sol Lewitt, Grzegorz Sztwiertnia, Alpin Arda Bagcik, Jan Berdyszak).
Istniejg tez instalacje artystyczne, ktore swoim wygladem przywodzi¢ moga na mysl
stylistyki niegdy$ charakterystyczne dla silnego konceptualizmu, ale w rzeczywistosci
logika za nimi stojaca sprowadza si¢ do kantowsko-formalistycznej koncepcji
pozapojeciowego przezycia estetycznego (Richard Dean Hughes, Amalia Pica, Jeff Koons,
Robert  Grosvenor, Toshitaka  Aoyagi, Philippe Parreno). W polu praktyk
postkonceptualnych obecne sa zjawiska zcatego wyzej =zakreslonego spektrum

— podejmuja gry z granicami wybranych poje¢, ale charaktery tych gier sg réznorodne: od

130 Materiaty uzyte przez Josepha Beuysa m.in. w The Pack (1969), Sled (1969) i Fat Chair (1964) nawiazuja
do stynnej historii z jego biografii, gdy artysta zostat ocalony przez Tataréw Krymskich po zestrzeleniu
bombowca, ktorym latat w trakcie IT Wojny Swiatowej. Do fragmentu swojej biografii Mirostaw Batka
nawiazuje w pracy Pamiqtka Pierwszej Komunii (1985) i Szaar Ha-Rahamim (2017).
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ich kompleksowej analizy (np. cykl instalacji Andrzeja Bednarczyka zwigzany z figura
Narcyza®'), po wizualny zart (np. Hope Jakoba Grosse-Ophoff, Transfer Williama
Anastasi, Harakiri [...] Seyo Cizmic, Unfolded Architecture Pablo Rasgado, Cumulo
Francesco Arena, Redundant Clock Ji Lee, In Perspective Willow I Robert Dawson).'*
Dalej,  wspotczesnie  granica  migdzy  envirommentem  (jako  $Srodowiskiem
wielozmyslowego, pozadyskursywnego doswiadczenia) a instalacja (jako ekspozycja
znaczacych relacji migdzy przedmiotami) ulega zatarciu (np. wystawa grupowa Pewnego
dnia oglgdatem zachod stonca dwanascie w Galerii Piana). Istniejg tez: instalacje 1 obiekty
performatywne (np. Anny Steller Wszystko robisz zZle (2024), Agaty Jarostawiec i never
touched my father like that (2020), Dominiki Olszowy FEgo trip (2017), kolaze nie
wskazujace zadnej znaczacej relacji (a jedynie bawigce si¢ wrazeniem (np. Zoe Alameda),
oraz malarstwo, ktore wizualnie zdaje si¢ realistyczne, ale w rzeczywistosci odwotuje si¢
do abstrakcyjnych emocji (np. Ksenia Gryckiewicz, Patryk Staruch, Patrycja Pigtka) lub
tworczosci, ktore stylistycznie kojarzy¢ sie moga z formalng zabawa, ale u ich podstaw
lezy wola realizmu (np. Katarzyna Wyszkowska i Adam Kozicki). Mowiagc najproscie;j:
z sposobu, w jaki dana rzecz wyglada, nie sposdb juz wywnioskowa¢ w jaki sposob
»dziata”. Wskutek czego, z perspektywy osoby odbiorczej, wspodiczesne realizacje
artystyczne funkcjonuja we wlasnych, apriorycznie niedefiniowalnych dyscyplinach
i porzadkach wnioskowania. Stad wynika potrzeba opisywania ich na bardziej
podstawowym poziomie, poprzedzajagcym przypisywanie prac do danych nurtow

1 porzadkow dziatania.

Komunikowalnoé¢ danego przekazu artystycznego zalezy przede wszystkim od tego,
wjakim stopniu wiedza 1iznaczeniono$ne implikacje, dotyczace wykorzystanych
w kompozycji elementéw, sa podzielane przez osoby autorskie i odbiorcze. Ten problem
jest szczegOlnie istotny w przypadku twoérczosci kolazowych, eklektycznych,
postugujacych si¢ duza liczba cytatéw, poniewaz te w sytuacji oddzielenia od kontekstu
podatne sa na relatywizacje znaczen i nieczytelnos¢. Jednoczes$nie kolaz, jako strategia
tworcza, posiada wyjatkowa zdolnos¢ do ujmowania bardzo zlozonych zagadnien, jak

np. Merzbau Kurta Schwittersa, ktore ,,stanowi¢ mialo pewnego rodzaju rozliczenie si¢

131 Projekt tacznie skladat si¢ z siedmiu instalacji zrealizowanych w latach 2015-2017, w tym m.in. Wieza
Narcyzow (w Koninie), Rytuat Narcyzow (w Oronsku) i Procesja Narcyzow (w Galerii El w Elblagu).

132 Przyklady za kontem nicokokartinspiration w serwisie Instagram. Link:
https://www.instagram.com/nicokokartinspiration/ Dostep 02.02.2025
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z kultura niemiecka, [...] zawarte mialo by¢ tam wszystko, co byto dla niego naprawde

99133 99134

istotne”"”*,,wszystko miato sta¢ si¢ jednym [...] architektura, rzezba i malarstwo
Problemami komponowania przekazu artystycznego w logikach zblizonych do powyzsze;j
sg wiec m.in. konkretyzacja przekazu w warunkach nattoku wieloznacznych elementow,
a takze problem uobecnienia w kompozycji kontekstow, mogacych dookresla¢ znaczenia
cytowanych form. Zasadniczo trudno$ci tworzenia kolazowej kompozycji polegaja na tym,
ze chcac uobecni¢ dany kontekst w formalnej stronie dzieta tak, by dookresla¢ znaczenie
danej grupy elementow, tworca zmuszony jest doda¢ kolejny element itym samym
zwigkszy¢ stopien skomplikowania kompozycji. Wigze si¢ ztym takze trudno$¢
z sygnalizowaniem funkcji jej poszczegdlnych elementow. Przyktadowo, z perspektywy
0so0b odbiorczych czesto niejasne jest to, ktore fragmenty obiektéw kolazowych mojego
autorstwa pelnig role orzeczenia/statementu, kontekstualizacji, a ktére shuzg jedynie
kreowaniu atmosfery/funkcji immersyjnej. W warunkach anarchizmu celow, strategii
i formut wspoélczesnej sztuki brakuje czytelnych form kodyfikacji funkcji. Zamiast tego,
wiele wspotczesnych zjawisk artystycznych (poszczegdlnych praktyk, dziet 1 wystaw)
zdaje si¢ konstruowa¢ wiasne systemy kodyfikacji’*’. Powstaje wiec pytanie — czy istnieje
sposob na zorganizowanie wspoélczesnych (kolazowych, opartych o cytaty) dziet sztuki
w taki sposob, zeby zwigkszy¢ ich samowystarczalno$¢ w komunikowaniu okreslonych

sensow?

2.3. Horyzonty i wymiary kompozycji

Niniejszy projekt powstaje przy zatozeniu, ze mozliwym jest zwickszenie

autonomii kolazowego przekazu artystycznego poprzez ustrukturyzowanie jego

133 To sformulowanie odnalez¢é mozna na bardzo wielu stronach internetowych, m.in. w artykule Hala Fostera
Anyone can do collage (dostep: https://www.lrb.co.uk/the-paper/v44/n05/hal-foster/anyone-can-do-collage),
na stronie Muzeum Sztuki wlodzi (dostepnej pod tym linkiem: https://msl.org.pl/kurt-schwitters),
w artykule The Merzbau & Metalepsis Megg Evans (dostegpnym na blogu Brolly Studios:
https://www.brollystudios.org/merzbau-metalepsis) , ale nie udato mi si¢ odnalez¢ zrodta tego cytatu.

34 Cyt. z Walter Gropius, leaflet form Ausstellung fur unbekannte Architekten, za: Isabel Schulz,
Kurt Schwitters, Merz Art, Hirmert, Monachium, 2020, str. 95

135 Ta cecha jest zapewne przejawem kondycji postkonceptualnej, tzn. pozostato$cig po logice tworzenia
charakterystycznej dla sztuki konceptualnej. Do tego problemu mozna odnie$¢ si¢ na przynajmniej dwa
sposoby. Zamiast rozwaza¢ mozliwosci kontynuowania okreslonego przekazu w wyniku gry wewnetrznych
odniesien kompozycji, mozliwym jest takze stworzenie wzglednie $cistego jezyka artystycznego, czego
przyktadami moglyby by¢ tworczosci Jerzego Beresia, Andrzeja Bednarczyka, Sol LeWitt’a, Lawrenca
Weinera i Jospha Beuysa.
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kompozycji  w okreSlony sposob, tzn. przez zwigkszenie udzialu znaczacych,
strukturalnych powtorzen i wewnetrznych odniesien miedzy cytatami*® w obrebie
kompozycji.  Jednak, by w warunkach  eklektyzmu  1i,,postkonwencjonalno$ci”
wspotczesne] sztuki mozliwe bylo opisanie wystepujacych wniej znaczacych,
strukturalnych powtorzen, konieczne jest wczesniejsze zidentyfikowanie danych zbioréw
elementow kompozycji jako odrebnych od siebie wymiarow lub ptaszczyzn przekazu.
W tym miejscu chcialbym odnies¢ si¢ do zagadnienia r6znych mozliwosci ,,liczenia”
zbiorow elementow, tworzacych moje instalacje (cho¢ ten problem dotyczy takze wielu
innych, wspotczesnych dziet sztuki)'*’. Moéwigc ,,liczenie” mam na mysli percepcyjne
grupowanie elementow kompozycji, ktére wptywa na ich dalsza konceptualizacje. Ten
problem staje si¢ widoczny na przyktadzie projektéw opisanych w paragrafach 6.4., 6.6.
17.2. Bluescreen mausoleum sktada si¢ z serii dwunastu kolazowych obiektoéw malarskich,
ktore podzielone sg na trzy pomniejsze aranzacje. Ogdlny ksztalt tej instalacji przywodzi¢
ma na mys$l form¢ mauzoleum, ale poniewaz jego ,.$ciany” itympanon s3 od siebie
oddalone, to w percepcji osoby odbiorczej raz moga stanowi¢ elementy wigkszej calosci,
a w innym momencie zamknigte uklady. Mozemy wigc postrzega¢ ten zbidr prac jako
jedna, trzy lub dwanascie kompozycji. Podobnie malowidla Scienne i obiekty malarskie
z projektu Glass Cannon w percepcji osoby odbiorczej moga by¢ postrzegane jako
oddzielne od siebie prace, pomniejsze instalacje i zamknigta cato$¢. Innymi stowy problem
»liczenia” kompozycji zwigzany jest zprzewidywaniem sposobu, w jaki dane jej
fragmenty zostang zidentyfikowane przez osoby odbiorcze jako odrebne catosci (wymiary

lub horyzonty dzieta).

136 Jak juz zdazytem zasygnalizowa¢ w poprzednim paragrafie — perspektywa, z ktorej podejmuje ten projekt
zwigzana jest z praktyka kolazowa, dla ktorej wspotczesnie bardzo ,,porgczne” jest poststrukturalistyczne
rozumienie jezyka i kodow kulturowych jako materiatu kolazowego. w pracy Intertekstualnosé i malarstwo
autorstwa Stanistawa Czekalskiego odnalez¢ mozna nastepujacy komentarz w tym temacie:

,»Cytat [u Derridy - moje dopowiedzenie A.N.] staje si¢ teraz generalng zasada, normg znaczenia tekstu: de
facto wszystkie jego slowa znacza o tyle, o ile daja si¢ rozpoznac, czyli przypominaja stowa uzyte gdzie
indziej, w innym kontek$cie, oile sa naznaczone $§ladami tych odmiennych aplikacji. Cytatowos¢ jest
immanentng cechag zapisu odcigtego od autorskiej intencji, cechg ujawniajaca si¢ i aktywizowana w lekturze;
to sam zapis, nie podlegajacy kurateli autora i pozostawiony do dyspozycji czytelnika, przechwytywany
przez jego interpretacje, pozwala na rozpoznanie siebie jako cytatu z juz znanego zapisu. Tak rozumiany
cytat nie znajduje swego przeciwienstwa w,stowie wilasnym”, gdyz kazdy znak, oile tylko jest
rozpoznawany, odczytywany, staje si¢ Sladem, przyjmuje pordzniajace znami¢ ,.cudzego”. Znaczenie
jakiegokolwiek znaku nigdy nie nalezy do niego samego jako niepodzielna wilasnos¢, zawsze jest
,kradzione” czy ,,zapozyczone” - zaposredniczone przez analogie, ktére 6w znak swoim zapisem nasuwa
odbiorcy i ktére go naznaczaja, czynigc czytelnym. [...] Reasumujac, Derrida podkresla, iz znak, a takze tekst
jako system znakow, zyskuje znaczenie - innymi stowy, czytelno$¢ - nie dzigki strukturze przedstawieniowej,
lecz powtorzeniowej, cytatowej.” Zrodto: Stanistaw Czekalski, Intertekstualnosé i malarstwo, Wydawnictwo
Naukowe UAM, 2012, str. 45.

137 Na przyklad juz wcze$niej wymienianych tworczosci Jon’a Rafmana, Thomasa Hirschhorna, Marthy
Rosler, Mikotaja Sobczaka, Laure Prouvost, Ryana McNamara, Urs’a Fischera oraz moje;.
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Wprowadzenie obu kategorii — wymiaréw i horyzontow'*® kompozycji — (ktore sa bardziej
abstrakcyjne od utrwalonych w literaturze ,,Srodkow przekazu” i,,pola kompozycji”'*®),
odpowiada¢ ma na potrzebe ujmowania niejednoznacznos$ci granic kompozycji
wspotczesnych obiektow 1 instalacji artystycznych. Ta niejednoznaczno$¢ zwigzana jest
z opisanym wczesniej, postepujacym w polu sztuki anarchizmem metod, konwencji
i celow, ale takze z,,postkonwencjonalnoscig” wspotczesnej sztuki.'*® Cho¢ w pewnym
stopniu byta ona takze obecna w dawnych (postrzeganych jako tradycyjne) formutach
artystycznych, np. Nike z Samotraki czy rzezby Auguste'a Rodina, ktore znacznie
zmieniaja swoj wyraz w zaleznosci od kontekstu tla i przestrzeni w jakiej si¢ znajda.
Podobne zjawiska zaobserwowa¢ mozna w tworczosci Cornelisa Gijsbrechtsa i Louisa
Leopolda Boilly, gdzie eksplorowana byla rozbiezno$¢ migdzy malarska iluzja, tj. trescig
obrazu-przedstawienia, a zabiegami  przelamujacymi t¢  iluzje 1 akcentujacy
fizycznosé/obiektowos¢/materialno$¢  podobrazia'*'. O niejednoznacznosci postrzegania
pola kompozycji wspotczesnych obiektow i instalacji malarskich pisatem w artykule
w polu obiektéow malarskich’” w nastepujacy sposob: ,Istnieje wiele praktyk, ktorych
produkty mozna okresli¢ mianem obiektow malarskich, ale tlo ich akcji stanowi przestrzen
wystawiennicza. Tak jest np. z tworczoscia Kornela Janczego, Philipa Kinga 1 Katarzyny
Szymkiewicz. [...] w instytucjonalnym polu sztuki funkcjonuje wiele dziet, w ktorych za
tto malarskich wydarzen mozna uzna¢ zar6wno niezamalowang ptaszczyzne podobrazia,
Sciang, na ktorej jest zawieszone oraz przestrzen wystawienniczg (np. tworczo$¢ Richarda
Tuttle’a, Luisa Felipe Noego i1Franka Stelli od lat 70.). Dlatego tez w bardziej
szczegdlowe] analizie nalezatoby raczej mowi¢ o kilku horyzontach kazdej kompozyciji,
a nie o pojedynczej krawedzi jej pola. To sytuacja w pewnym stopniu analogiczna do tej

obecnej we wspoélczesnej instalacji artystycznej. Powszechnie dostgpne materiaty

138 Kategorie horyzontéw kompozycji wprowadzam z inspiracji tekstem Dicka Higginsa pt. Horizons.

13 Tematowi pola kompozycji po$wiecony jest esej autorstwa Wolframa Pichlera pt. Zur Kunstgeschichte des
Bildfeldes. Tekst wchodzi w sktad publikacji Topologie. Falten, Knoten, Netze, Stiilpungen in Kunst und
Theorie (wyd. W. Pichler, R. Ubl, Wieden 2009) i przelozony zostal na jezyk polski przez Pawla
Brozynskiego i Malgorzate Jedrzejczyk.

40 To znaczy z tym, ze wiele wspolczesnych dziet wykorzystuje utarte w tradycjach artystycznych formuty
jednoczesnie je przekraczajac np. poprzez traktowanie ptaskich prostokatnych malowidet jako elementow
instalacji.

4! w dwcezesnych tradycjach malarstwa europejskiego zazwyczaj przyjmowano, ze pole kompozycji posiada
granice, ktore tozsame sg z materialnymi brzegami podobrazia. Wspotczesnie prace osob takich jak Elizabeth
Murray, Richard Smith, Richard Tuttle, Jan Berdyszak i Katarzyna Szymkiewicz podejmuja gre z granicami
pola kompozycji.

"2Adam Nehring, w polu obiektéw malarskich, Magazyn Restart, Krakow 2023, (Artykut dostepny pod
linkiem: https://restartmag.art/w-polu-obiektow-malarskich/)
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uzytkowe, takie jak opaski zaciskowe, tasma klejaca iprzewody elektryczne, ktore
w przeszto$ci postrzegane byly jako tolerowane w zasiggu oka jedynie zpowodu
technicznych koniecznosci wystawienniczych, dzi$ staty si¢ petnoprawnym tworzywem
artystycznym'®, wskutek czego dla obserwujacych rozmyciu ulegta granica definiujaca
niegdys$ podziat na ergon 1 parergon. Podobnie jest z obiektami malarskimi — taka granica
zanika, a przestrzenno$¢ malarskich wydarzen czyta¢ mozemy w réznych kontekstach:
poszczegblnych elementéw podobrazia, $ciany, podtogi, cieni oraz innych prac. Wszystkie
te linie itamania interferujg z soba, wyznaczajac nie jeden, ale wiele, nast¢pujacych po
sobie horyzontow kompozycji.”'* O relacji poje¢ ergonu i parergonu w artykule Czwarty
wymiar widzenia pisat Mateusz Salwa w nastgpujacy sposob: ,,Ergon oznacza »dzieto«, to
co w nim istotowe, konstytutywne, immanentne. Parergon za$§ - to, co w dziele jest
zewngtrzne, to, co nie wchodzi w obrgb ergonu. Parergon jako to, co naddane, mogiby by¢
— wydawaloby si¢ — oderwany, faktycznie jednak oddzielenie niszczytoby go, jak roéwniez
to, od czego jest on oddzielany, ergon”.'®

W instalacjach i obiektach mojego autorstwa mozemy wyr6zni¢ nie jedna, ale wiele relacji
wzajemnego stanowienia si¢ fragmentéow kompozycji, podobnych do tych, ktore
w przesztosci okreslata para poje¢ ergon-parergon. Ta sytuacja wynika takze z mozliwosci
rozpatrywania tych samych aranzacji artystycznych w perspektywie rdznych kontekstow
przestrzennych ipoj¢é, odpowiadajacym historycznie ukonstytuowanym konwencjom.
Wspotczesne realizacje artystyczne, wykorzystujace elementy tych konwencji, wystawiane
sg zazwyczaj nie jako pojedyncze formy, ale fragmenty wiekszych calosci, okreslonych
kuratorskich narracji, wystaw realizowanych czeSciowo w logice instalacji'®, zaréwno
w konceptualnym rozumieniu tego terminu (jako ekspozycja relacji), jak i akceptujacym

immersyjno$¢ kreowanego doswiadczenia'?’.

4 Mys$l opisana przez Borisa Groysa w rozdziale Global Conceptualism Revisited z ksiagzki In The Flow,
Verso Books, Londyn 2018.

144 Cyt. A. Nehring, w polu obiektéw malarskich, Magazyn Restart, Krakow 2023.

145 Cyt. Derrida thumaczenie Mateusz Salwa, Czwarty wymiar perspektywy, Warszawa 2006, dostep przez:
https://nck.pl/upload/archiwum_kw files/artykuly/4. mateusz salwa - czwarty wymiar widzenia.pdf

146 W rozdziale Global Conceptualism Revisited z ksigzki In The Flow (Verso Books, Londyn 2018) Boris
Groys zdefiniowat pojecie instalacji w kontrascie do pojecia wystawy. Wedlug Groysa wystawa to pojecie
okreslajace ekspozycje przedmiotdow, ktdrych relacja nie musi by¢ zdefiniowana w zaden konkretny sposoéb,
podczas gdy instalacja polega na eksponowaniu relacji migdzy nimi. Rzecz jasna przedstawiona przez
Groysa dychotomia poje¢ instalacji i wystawy jest celowym uproszczeniem, wprowadzonym po to, by
mozliwie klarownie zaznaczy¢ szersza tendencje kulturowa zachodzaca w polu praktyk artystycznych,
w ktorych uwaga o0s6b artystycznych stopniowo przesuwata si¢ z pojedynczych przedmiotow na
kontekstualne zaleznosci miedzy nimi.

7 W ksigzce Installation Art: A Critical History (Tate Publishing/Routledge, Londyn 2005) Claire Bishop
jako kluczowe cechy instalacji, odrozniajace ja od innych formul artystycznych wskazuje m.in.:
zaakcentowanie fizycznego usytuowania osoby odbiorczej wzgledem dzieta, mozliwo$¢ fizycznego
wstapienia w jego przestrzen oraz immersyjno$¢ tego doswiadczenia. w trakcie mojej drogi zawodowe;j
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Te dzieta odczytywaé mozna w konteks$cie innych prac i réznych zbiorow przestrzennych
punktow odniesienia. Czestym zabiegiem pojawiajacym si¢ we wspolczesnej sztuce jest
koniecznos¢ skorzystania z aplikacji mobilne; lub wyszukiwarki internetowe;.
Doswiadczenie uzywania tych programow takze nalezy uzna¢ za mieszczace si¢ w jednym
z horyzontow pola takiej kompozycji. Powszechne sg dzi$ takze dzialania site specific oraz

time specific'®®

. W takich sytuacjach gesty artystyczne rozpatrywa¢ mozna jednocze$nie
w okreslonych kontekstach czasu, przestrzeni i wydarzen politycznych, ale takze poza
nimi. Ta wielo§¢ mozliwosci odczytania jednej kompozycji w swietle réznych rejestrow
sprawia, ze jej pole nie ma jednoznacznie ustanowionej granicy, jest zbiorem wielu

horyzontéw — dynamicznych i kontekstowych.

Podstawowe rejestry, w ktorych identyfikowa¢ mozna horyzonty kompozycji, sg zwigzane
z najbardziej rozpowszechnionymi historycznie w polu sztuki pojeciami-konwencjami,
np. rzezby, obrazu malarskiego, instalacji (jako ekspozycji znaczacych relacji miedzy
danym zbiorem przedmiotow), environmentu (jako pozapojeciowym doswiadczeniem
estetycznym, np. prace Olafura FElliasona), dzialania site specific itd. Podobnie jest
z kategoria wymiaréw, tj. plaszczyzn przekazu ipozioméw kompozycji. Najbardziej
podstawowym sposobem ich wyr6znienia we wspotczesnej kompozycji jest projektowanie
na nig rozpowszechnionych w polu sztuki poje¢, odnoszacych si¢ do formut artystycznych
i srodkow przekazu: wideo, malarstwa, rzezby, tekstyliow, dzwigku, muzyki,
itd. Niejednoznaczno$¢ w identyfikacji wymiarow multimedialnych kompozycji wynikaé
moze z m.in. nastepujacych kwestii: film traktowaé mozna jako jedno$¢ lub rozdzielnos¢

dzwicku i1 wideo; obiekt malarski jako jedno$¢ i rozdzielno$¢ malarstwa, rzezby i obiektu

niejednokrotnie zetknatem si¢ takze z terminem environment rozumianym jako szczegdlny rodzaj instalacji
artystycznej, w ktorej (w kontrascie do przytoczonej definicji Groysa) istotne sa nie kontekstualne
i symboliczne zalezno$ci pomigdzy wystawionymi obiektami, a jedynie do§wiadczenia zmystowe, wrazenia
haptyczne, luministyczne, nastr6j i immersyjno$¢ danej przestrzeni. Przyktadami takich tworczosci moglyby
by¢ wiec dziatania Olafura Eliassona, Tomasa Saraceno i Yayoi Kusamy. Takie wyobrazenie o znaczeniu
pojecia environment rezonuje zjego definicja, ktora odnalezé mozna w Malym stownik terminow
plastycznych Krystyny Zwolinskiej (Wydawnictwo Wiedza Powszechna, Warszawa 1974). Cyt.:
»environment (ang. — otoczenie). —jeden z waznych $rodkéw wypowiedzi plastyki wspoélcz.: sztucznie
stworzona sytuacja przestrzenna przeznaczona dla oséb pasywnie w niej uczestniczacych. [...] Koncepcja
wywodzi si¢ z niektorych poczynan dadaistow (Merz) i surrealistow; rozwini¢ta w latach 50-tych przez A.
Kaprowa oraz artystow przewaznie zwigzanych z pop-artem, jak G. Segal, E. Kienholz iin.” Warto
zaznaczyC, ze w tej publikacji nie pojawia si¢ hasto instalacja. w moim rozumieniu w polskiej literaturze
o sztuce termin instalacja zdaje si¢ wypieraC pojecie environmentu w czasie rozpowszechnienia wiedzy
o land art’cie i environmental art (jako poje¢ zaktadajacych prace z srodowiskiem naturalnym).

“STym okresleniem postugiwal si¢ Nicolas Bourriaud w cytowanej juz wczesniej Estetyce Relacyjnej, m.in.
opisujac kluczowe dla jego teorii realizacje Rirkita Tiravanijy.
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(jako formuly konceptualnej, tj. odnoszacej si¢ bezposrednio do konkretnych pojec
1 zjawisk). W grach wideo wyr6zni¢ mozna wiele plaszczyzn multimedialnego przekazu,
ktore w perspektywie odbiorcéw — w przeciwienstwie do tworcow — stanowig zamknigta
catos¢. Ponadto okreslenie wymiary kompozycji, oprocz rdznych Srodkow przekazu
zawiera w sobie takze (1) ogdlng form¢ kompozycji oraz (2) zawarte w niej, stopniowo
odkrywane zbiory szczegdtow. Niejednokrotnie w dalszej czesci tej pracy opisywacé bede
np. strukturalne podobienstwa miedzy ogdélnym ksztalttem kompozycji a formami

pojawiajacymi si¢ jedynie w jednej z ptaszczyzn przekazu.

2.4. Kompozycja — w ruchu wewnetrznych odniesien

,»Na obrazie Velazqueza nie znajdujemy ani inskrypcji, ani daty, ani cytatu z tekstu
biblijnego. Aby zglebi¢ sens tego obrazu [Chrystus w domu Marii i Marty, okoto
1619-1620 —dopowiedzenie A.N.], widz musi si¢ wigc odwota¢ do informacji
wzrokowych. [...] Velazquez organizuje wyobrazenie w sposob retoryczny, jako obrazowy
dyskurs. Gest pierwszej postaci z lewej strony petni funkcje exhortatio: wprowadza nas
w obraz. Ruch jej wskazujacego palca zapoczatkowuje niewidoczng przekatna,
organizujacg strukture calego obraz iprowadzaca spojrzenie widza. Druga postaé
wzmacnia dialog miedzy widzem 1obrazem, gdyz owa mloda dziewczyna na nas

99149

spoglada. Podobnie obrazy Panny dworskie (Diego Velazquez, 1656), Portret
matzonkow Arnolfinich Jana van Eyck (1434), Korytarz 1 Widok przez trzy pokoje Samuela
von Hoogstraten’a (1662) (itp.) skonstruowane sg tak, by w ramach kolejno odkrywanych
szczegotow/stopni/horyzontdow kompozycji, coraz to bardziej niuansowac pierwotnie
zasugerowane znaczenie przedstawionej sytuacji. O ile jednak, w opisanym wyzej
malarstwie, ciagto$¢ toku myslowego (tj. procesu permutacji pierwotnie przyjetych pojec)
wynika z zatozenia o jednoS$ci sytuacji przedstawionej na obrazie, o tyle jedno$¢ i ciggtos¢
doswiadczenia wspotczesnego kolazowego dzieta sztuki musi by¢
podtrzymywana/konstytuowana/sugerowana. Strukturalne powtorzenia petni¢ mogg role
takich ,,tacznikéw”, punktéw weztowych dla kolejnych fragmentéw kompozycji itym

samym — dla generowanego przez jej caloksztatt obrazu i toku myslowego.

14 Victor Stoichita, Ustanowienie obrazu, thumaczenie: Katarzyna Thiel-Janczuk, Wydawnictwo Stowo/obraz
terytoria, Gdansk 2011, str. 22.
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Innym Zrédtem autonomii przekazu w niektorych obrazach Velazqueza jest wigczenie do
wyobrazenia czesci kontekstu, w ktorym powstawaly'™. Ten aspekt, wigczenia w obreb
kompozycji istotnego dla przekazu artystycznego kontekstu (uwewngtrznienia go w dziele;
przeniesienie go w glagb kompozycji), bedzie istotny w pdzniejszej czesci dysertacji.
Przytoczone obrazy Veldzqueza majg w pewnym sensie linearng strukture. To, co widoczne
jest na pierwszy rzut oka, stanowi punkt wyjscia, akolejne, stopniowo dostrzegane
elementy, niuansuja pierwotne wyobrazenie. Mozna to interpretowaé m.in. w taki sposob,
ze mozliwo$¢ przeksztalcania wyobrazen i konstruowania gier oczekiwan, ktore
w muzyce, literaturze ifilmie zazwyczaj gwarantowane sg przez czasowosC i cigglosé
formuly przekazu, w sztukach wizualnych rozgrywa si¢ na plaszczyznie ogot-szczegot (a
doktadniej: ogoét-dominanty irytmy wizualne-szczegély). Natomiast wyzwanie, stojace
przed kompozycja wspotczesnego (kolazowego, multimedialnego
1 postkonwencjonalnego) dziela sztuki polega na wykresleniu (przy pomocy srodkow
kompozycyjnych) okreslonej dialektyki horyzontow, znaczen i kontekstow, ktora z jednej
strony formulowa¢ bedzie okreslone, zachowujace ciagtos¢, zlozone doswiadczenie
(zniuansowany przekaz), ajednoczesnie nie bedzie hermetyczne iumozliwi osobom

odbiorczym wstapienie w przestrzen doswiadczenia 1 w specyficzny dla danej kompozycji

jezyk.

Jedng zwidocznych w polu wspolczesnej sztuki strategii ,,otwierania dzieta”,
tj. uprzystepniania jego komunikatu dla roznych grup odbiorczych, jest wielokrotne
kodowanie tej samej operacji intelektualnej przy pomocy réznych zestawow symboli
1 obrazow. Przykladem takiej sytuacji moze by¢ stworzona przez Alicj¢ Pakosz i Wiktorie
Walendzik instalacja Chfodne usta fal”’, ktorej tematem jest pewien scenariusz wyginigcia
gatunku ludzkiego. Pakosz 1 Walendzik spictrzyly w tej instalacji sceny oraz motywy,
ktorych czesciag wspdlng jest to, ze wszystkie jednocze$nie wskazujg na tematy przemijania
1 pozostawiania po sobie (czesto niefortunnego) S$ladu obecnosci. Dzigki takiemu
zabiegowi (multiplikowania informacji) osoba, ktora odczytala przynajmniej jeden z tych
motywow jest zdolna zrozumie¢ mysl przewodnig calej instalacji. Innymi stowy — do
centralnego dla danej pracy zabiegu intelektualnego dotrze¢ mozna przy pomocy wielu

réznych $ciezek utkanych z odmiennych grup symboli. Zblizong strategi¢ zastosowatem

150 Ibidem., str. 79.
1! Dokumentacje tej instalacji odnalez¢é mozna pod niniejszym linkiem:
https://magazynszum.pl/chlodne-usta-fal-alicji-pakosz-i-wiktorii-walendzik-w-gdanskiej-galerii-miejskiej/
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w obiekcie malarskim pt. Christian Queer (2021), w ktorym poshuzylem sie
zwielokrotnionym zestawianiem zblizonych motywdéw w obrebie réznych fragmentow
kompozycji. Cze$¢ wspolna tych powtarzanych zestawien wskazuje na przewodni problem

pracy 1 jednoczesnie rysuje jego zroznicowany obraz.

Grupa takich zabiegéw kompozycyjnych, ktére polega¢ moga na zwielokrotnieniu
podobnych struktur lub serii fragmentow, prowadzacych do wspolnej konkluzji sa
paralelizmy. Powtorzenie zblizonych struktur w obrebie jednej kompozycji moze pehnié
szereg retorycznych rol (ktore zostang szerzej omowione w kolejnym paragrafie), ale tym
miejscu istotne jest to, ze takie uklady stanowia ,kolejne stopnie”/etapy réznicowania
przewodniego tematu danej kompozycji. Podobnie jak w wielu malowidtach Veldzqueza,
gdzie migdzy tym, co widoczne na pierwszy rzut oka, a tym, co dostrzegalne po dtuzszej
chwili, wytwarza si¢ gra znaczen, oczekiwan 1 stopniowo przeksztalcane jest wyobrazenie
o przedstawionej na obrazie sytuacji —tak we wspotczesnej kolazowej kompozycji
potencjalnie formutowaé¢ mozna uklady zwielokrotnionych struktur, ktére w poréwnaniu

klarujg coraz to bardziej zniuansowany, okre$lony sens.'*

Powstaje wigc idea aranzowania kompozycji artystycznej jako pewnego rodzaju obiegu
zamknig¢tego, w ktorym podobne struktury/zestawienia elementéw odnosza si¢ do siebie

i na drodze tych wewnetrznych odniesien i porownan krystalizujg konkretny przekaz'*.

Zanim podejme¢ proby przeniesienia wspomnianego wyzej potencjatu paralelizméw na
rzeczywisto$§¢ wspotczesnych realizacji artystycznych, chcialbym sproblematyzowaé to
zagadnienie przez dwie istotne kwestie: zatozenie o komponowaniu przekazu
artystycznego czgsciowo jako reprezentacji konkretnego, przesztego doswiadczenia
kulturowego oraz zmian¢ Ww sposobie ,pracy zpojeciami”, ktora zaszta miedzy

konceptualizmem lat 60. 1 70. a sztuka wspolczesna.

152 Analogicznie do tego, jak funkcjonujg paralelizmy w mediach filmowych, o czym wigcej w kolejnym
paragrafie.

153 Ta myél to pewien kluczowy dla niniejszej pracy ideat. Przykladem instalacji artystycznej, cze$ciowo
realizujacej te idee opisalem w paragrafie 4.1. Poza owa praca Artura Zmijewskiego, przyktadami takich
dziel moga by¢ Along the Ride, Hand in Hand Marca Librizzi, Day and Night Trap Jisoo Lee, moje prace pt.
Notice me senpai i The Endless Source oraz prace Daisuke Samejima, w ktorych wykorzystane zostaty
ksztalty liter japonskiego alfabetu.
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2.5. Miedzy przekazem a reprodukcja

W tym paragrafie przedstawione zostanie jedno =z zalozen mojej praktyki
artystycznej dotyczace , sposobu dziatania” tworzonych przeze mnie kompozycji
(definiowanych przez kategori¢ postdyscyplinarnosci i w analogii do pojecia hipertekstu).

Pozostate zatozenia opisane zostaty w Rozdziale V.

Jak zdazytem zaznaczy¢ w poprzednich paragrafach, w przypadku mojej tworczosci (cho¢
te mys$l odnies¢ mozna zpowodzeniem do wielu wspotczesnych dziatalnosci
artystycznych) kompozycje stanowig potaczenie dwoch logik: czgsciowego odwzorowania
konkretnego do$wiadczenia kulturowego oraz aranzowania przestrzeni do$wiadczania'™*
lub komunikatu, ktéry ma by¢ odczytany (czy tez do§wiadczany) w mozliwie najwigkszym
stopniu zgodnie z intencjg osoby tworzacej. Finalny ,ksztatt” kompozycji (tzn. sposob,
w jaki jej poszczegélne fragmenty i wymiary odnosza si¢ do siebie) jest kompromisem
miedzy tym, cojest przedmiotem artystycznego wyrazu (rozumiane jako
zindywidualizowane do$wiadczenie splotu konkretnych okolicznos$ci, stanow mentalnych
1 kodow kulturowych) oraz sposobem, w jaki ujecie tej tresci zdaje si¢ osobie autorskiej
komunikatywne. = Wedlug  grupy teorii, ktéra mozna  okresli¢ = mianem
ekspresjonistycznych'”, kazda potrzeba tworcza ma swoje zrodto w konkretnych

doswiadczeniach'®,  Aktorami kazdego doswiadczenia ludzkiego s3 pojecia, kody

1% w takim sensie, do jakiego odnosi sie pojecie do§wiadczenia multimedialnego.

155 Mam w tym miejscu na mysli prace takich os6b jak m.in. Benedetto Croce, Robin George Collingwood,
Eugene Véron, Bernard Bosanquet, Curt J. Ducasse, DeWitt H. Parker, David W. Prall, Louis A. Reid
i George Santayana, cho¢ te liste nalezaloby wewnetrznie zréznicowaé ze wzgledu na stosunek
wymienionych autor6w do mimetycznej funkcji sztuki. Przykladowo, w mysli Eugéne Véron’a:
,~>>Nasladowanie jest tylko $rodkiem, araczej okazjg i pretekstem. Prawdziwe ijedyne zrodto sztuki to
zawsze artysta<<. [E. Véron, 'Esth étiq u e, op. cit., s. 139.] Stopien i jako$¢ odwzorowania rzeczywisto$ci
w dziele nie jest celem samym w sobie, lecz pokazuje potege wyobrazni artysty, gdyz malujac rzeczywistosé
taka, jaka jest widziana przez wszystkich, >>dodaje on zawsze co$, czego nic ma przed jego oczami,
a co widzi w samym sobie, to znaczy wlasne wzruszenie, wrazenie osobiste<<”. [E. Véron, 'Esth étiq u e, op.
cit.,, s. 37.] (cyt. Iwona M. Malec, Sztuka osobista, czyli pozytywna "Estetyka" ekspresji Eugene’a Vérona,
Sztuka i Filozofia 34, 101-108, 2009). Przedmiotem mojego zainteresowania jest w tym miejscu mimetyczny
aspekt teorii ekspresjonistych, tzn. zdolno§¢ zindywidualizowanych praktyk artystycznych do obrazowania
relacji subiektywnych stanéw emocjonalnych wzgledem konkretnych zjawisk spotecznych i poje¢. Pomijam
wiec aspekt mitu artysty-geniusza, obecnego w czgsci z tych teorii.

156 Teoria ta glosi, ze istotng funkcjg sztuki jest wyrazanie uczu¢, emocji, namigtnosci. Podkreslenie owej
istotowosci wyjasnia natychmiast wazna kwesti¢, ze wyrazanie to nie ma charakteru przypadkowego,
przygodnego, lecz jest intencyjna czynno$cia, prowokowana emocjonalnie lub wywotywana §wiadomie. [...]
O jakie uczucia wigc tu chodzi? [...] sa to potoczne, codzienne uczucia, doznawane przez cztowieka
w normalnym zyciu.” cyt. Leszek Sosnowski, Od emocji do ekspresji, Filozofia tworczosci i odbioru sztuki,
Sztuka-Tworczose-Artysta, Wybor pism z filozofii ekspresji, Collegium Columbinum, Krakow 2011, s.14
,~>>Kazda prawdziwa intuicja lub reprezentacja jest takze e k s p r ¢ s j 3<<. [...] Intuicja jest u Crocego
wladza organizujaca wrazenia w przedstawienia konkretnych rzeczy. [...] Przedstawienie konkretnej rzeczy
staje si¢ podstawa do jej uogodlnienia i utworzenia pojgcia ogolnego.” Cyt. Ibid. s. 33
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kulturowe, wrazenia zmyslowe oraz okoliczno$ci czasu i przestrzeni'”’. Zakladam, ze
celem aranzowania kolazowych i multimedialnych kompozycji jest wytwarzanie modeli
konkretnych doswiadczen kulturowych iobrazowanie tkwigcych uich podstaw relacji
wspotzaleznosci réznego typu aktoréw. Jezeli obraz rzeczywistosci danego doswiadczenia
zrodtowego (kreowany przez catoksztalt doswiadczenia kompozycji) ma by¢ prawdziwy,
to musi on istnie¢ jako obraz dynamiki relacji poje¢ iwrazen, bedacych aktorami

doswiadczenia zrodtowego.

Jednoczesnie nalezy mie¢ na uwadze medialny charakter samego doswiadczenia

zroédtowego:

[wspotczesnie] Wirtualna rzeczywisto§¢ medidow przenika do rzeczywistosci
realnej, wywotujac tym samym jej wirtualizacje, ktora z kolei pociaga za sobg
proces odwrotny — ontologizacje rzeczywisto$ci medialnej. Jak pisze Wolfgang
Welsch: » [...] realno$¢ codziennosci pojawia si¢ w realno$ci mediow, co powoduje
oddzialywanie na rzeczywistos¢ codzienna. Od tej chwili czysty podziat na realno$¢

codzienng i realno$¢ medidw nie jest juz mozliwy do przeprowadzenia« .'*®

Doswiadczenie zroédtowe (dla procesu tworczego) moze samo w sobie stanowié splot

rzeczywisto$ci wirtualnej i materialne;.

Za posrednictwem kompozycji artystycznej, komunikowana ma by¢ pewna konkretna

159

prawda' ™, przejawiajaca si¢ w okreslonym doswiadczeniu kulturowym. Tres$¢ tej prawdy

to relacja wspotzaleznosci elementdw 1 wymiaré6w zycia spolecznego, elementéw

157 Miedzy uczuciem a obserwacja rozgrywa si¢ szczegdlna gra, a wynikle z niej napigcie staje si¢ silg
tworcza artysty. w efekcie powstaje sztuka, ktorej elementami sktadowymi sg rzeczywistos¢ i uczucie. Sztuke
tworzg wigc faktycznie dwie rzeczywistosci, dwa $wiaty: jeden zewngtrzny idrugi wewnetrzny.
Prawdziwos$¢ obu wyrazona w sztuce jest sila zdolng oddziata¢ na odbiorcg.” Cyt. Ibid. s. 15.

138 Cyt. Konrad Chmielecki, Estetyka Intermedialnosci, Wydawnictwo RABID, Krakow 2008, str. 18. Cytat
Welscha z: W. Welsch, Sztuczne raje? Rozwazania o Swiecie mediow elektronicznych i o innych swiatach,
przet. J. Gilewicz, w: Problemy ponowoczesnej pluralizacji kultury. Wokot koncepcji Wolfganga Welscha
—cze$¢ 1, red. A. Zeidler-Janiszewska, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznan 1998, s. 179

159 Z inspiracji myslg Alain’a Badiou przyjmuje, ze dochodzenie prawd poprzez sztuke ma charakter
procesualny, tzn. artystyczny wyraz konkretnego doswiadczenia spotecznego zawarty w danym dziele jest
jedynie pewnym (nieokre$§lonym uprzednio) etapem szerszej procedury walki o widzialno$¢ danych spraw
w przestrzeni debaty publicznej i polityki. w zalezno$ci od charakteru danej tworczosci dzieto moze mieé
m.in. charakter orzeczenia, oskarzenia lub wyrazu metnych intuicji, ktore jedynie w szerszym kontekscie
iw krytycznym jego odczytaniu moga by¢ postrzegane jako ,,procedury prawdy”. ,[...] zadanie [sztuki]
polega na kresleniu nowych ram doswiadczenia, pokazywaniu niewyobrazalnych i niewyrazalnych
dotychczas figur podmiotu”. cyt. Pawet Moscicki, Wstgp do Alain Badiou, Etyka. Przewodnik Krytyki
Politycznej,, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2009, s. 14.
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dyskursywnych (jezykowych, wyobrazeniowych, politycznych) i niedyskursywnych
(samopoczucie 1wrazenia zmyslowe); realnych, wirtualnych i wyobrazeniowych. Jak
wskazywalem w paragrafie 1.2. —tre$¢ tego rozpoznania dotyczy tez czesto relacji na
styku subiektywne - intersubiektywne, jednostkowe - wspdlnotowe, prywatne - publiczne,
pojedyncze - mnogie, a wigc zawiera¢ si¢ moze np. w pytaniach: Na ile rozpowszechnione
kategorie kulturowe wplywaja na moja'® zdolno§¢ do odczuwania danych stanow
emocjonalnych w okreslonych okolicznosciach? Na ile tresci mojej mitologii osobistej
ukonstytuowana jest przez kulture popularng? W jakim stopniu projektuje swoje
jednostkowe doswiadczenia na szersze zjawiska spoleczno-kulturowe? W jakim stopniu
lub wjaki sposob przedmiot moich obaw lub pozadah stat si¢ czeScig mnie?'®
W jaki sposob ,,policzy¢” podmiot danej kwestii politycznej? W jaki sposéb dostepne

pojecia uniemozliwiajg mi konceptualizacje okreslonej sytuacji?

W procesie ,,przezywania” dziela szczegdlnie interesujagce moga by¢ te jakosci formalne,
ktore rozumie¢ mozna jako reprezentacje pozapojeciowych aspektéw odwzorowywanego
doswiadczenia spotecznego (zrédtowego dla potrzeby tworczej). Zarowno z perspektywy
0s0b odbiorczych 1 autorskich, mozliwym jest potraktowanie formalnych jakosci dzieta
jako znakoéw tej grupy jakosci myslowych, ktore z roznych powodow nie zostaly w danym
przypadku wyrazone przy pomocy jawnie przytoczonych stoéw-pojeé/obrazow/kontekstow.
Mowa wiec o intuicjach, nieuswiadomionych obawach i uprzedzeniach, ktore albo sg
irracjonalne, albo ich zrodla nie zostaly dotychczas rozpoznane w danej Swiadomosci.
Innymi stowy, cze$¢ jakosci formalnych potraktowaé¢ mozna jako uboczng i konieczng
form¢ materializacji splotu konkretnych poje¢, wrazen i faktéw, ktorych podmiot autorski
nie musi by¢ w petni §wiadomy. Stad eksploracja r6znych wariantéw interpretacji stosunku
miedzy jakosciami formalnymi, a jawnie przytoczonymi cytatami, pojeciami i obrazami

moze wigzac si¢ z rozwojem kulturowej samoswiadomosci.

Wkroczenie procesu tworczego w przestrzen miedzy-medialng'®?, tzn. aranzowanie

kompozycji multimedialnej 1 tworzenie multisensorycznego przekazu/obrazu, potencjalnie

10Ty, podmiotu odbiorczego, osoby doswiadczajacej kompozycji sztuki pierwszoosobowo w danej chwili.

161 Podmiot iprzedmiot, subiektywno$¢ iobiektywno$¢ w rozumieniu Deweya — ktore jest w petni
akceptowane przez Shustermana ipozostatych badaczy estetyki pragmatycznej —sa konstruktami
refleksyjnej fazy doswiadczenia, podczas gdy w dos§wiadczeniu bezposSrednim jesteSmy zanurzeni
w interakcji z otoczeniem, a podmiot i przedmiot nie s3 jeszcze wyodrebnione.” Cyt. Sebastian Stankiewicz,
Estetyka pragmatyczna — projekt otwarty, Universitas, Krakow 2006, str. 98

162 Kategoria zapozyczona z pracy Estetyka Intermedialnosci Konrada Chmieleckiego.
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wiaze si¢ z mozliwo$cig ujecia doswiadczenia Zrédtowego w sposob bardziej holistyczny
1 zniuansowany niz w ramach jednego medium. Jednoczes$nie, wraz z wprowadzeniem do
kompozycji dodatkowego rejestru czy porzadku odczuwania, wzmocnieniu ulega takze
wewnetrzna ztozono$¢ przekazu. Pojawia si¢ tu konflikt ,,pojemnosci” 1 czytelnosci
multimedialnych czy kolazowych instalacji. Przestrzen multimedialna jest polem dla
mozliwos$ci retorycznych i mimetycznych, ale jednocze$nie im bardziej skomplikowany
zostaje przekaz, tym wigkszy problem stanowi¢ moze dla osoby autorskiej zachowanie
jego ciaglosci i opanowanie jego wyrazu. Kazde rozwiniecie kompozycji o dodatkowy
srodek przekazu, moze by¢ odczytane na kilka sposobow (za znaczacy moze zosta¢ uznany
np. kontrast migdzy wykorzystanymi mediami lub tez fakt ich zestawienia moze by¢
odczytany jako wynikajacy ze specyfiki reprodukowanego doswiadczenia). Podobny
problem wystepuje w dawnych formach kolazu, gdzie kazdy kolejny obraz dodany przez
osobe autorska w konkretnym celu (np. uobecniania kontekstu lub tworzeniu atmosfery),
problematyzuje przekaz, ale takze utrudnia odbidr. Jezeli celem kompozycji artystycznej
jest stopniowe niuansowanie i problematyzowanie pierwotnie zasugerowanego poj¢cia, to
ruch wewnetrznych odniesien w obrebie kompozycji musi zachowac cigglos¢. Paralelizmy
pelni¢ maja funkcje tego typu struktur wigzacych (co zostanie szerzej opisane w kolejnym

rozdziale).

2.6. Problemy konceptualizmu/ Konceptualizm i myslenie wizualne

Warto jeszcze raz podkresli¢, ze pojawiajace si¢ w tej pracy uzycie terminu ,.kondycja
postkonceputalna” jest umowne 1ijest intencjonalnym (znaczacym) uproszczeniem.
Korzystam z niego nie w znaczeniu historycznym czy w celu klasyfikacji, ale po to, by
zobrazowaé cze$¢ wspdlng szerokiego zakresu wspotczesnych postaw artystycznych oraz

zachodzace w ich polu ogdlne tendencje.
Z perspektywy logiki odwzorowania, problemem podejscia sztuki konceptualnej do pracy

z pojeciami jezykowymi bylo m.in. to, ze podazajac za niektorymi nurtami 6wczesnej

filozofii, marginalizowala wrazenia sensualne (nastrdj, emocje, vibe itd.) przyjmujac, ze:
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(1)sa one wylgcznie materialem subiektywnego osadu i smaku'®

, (2) umyst jest
odcielesniony a myslenie nie ,,styka si¢” z czuciem (3) czucia nie s3 czg¢$cig znaczenia
i wiedzy'®. Wspolczesna sztuka blizsza jest koncepcji umystu ucielesnionego'®
1 przejawia bardziej holistyczne rozumienie doswiadczen jezyka, poje¢ 1 wyobrazen.
W tym rozumieniu, okolicznosci w jakich obcuje si¢ z danymi ideami (np. w okreslonej
przestrzeni zyciowej) sa rownie istotne dla rozwoju samoswiadomos$ci, co znajomos¢
logicznej struktury danego zbioru poje¢ ksztattujacych mys$lenie. Probujac okresli¢ na
czym polega specyficzny potencjal poznawczy kolazowej praktyki artystyczne;,
na podstawie moich dotychczasowych doswiadczen moégtbym powiedzie¢, ze zwigzany
jest on wduzym stopniu z myS$leniem wizualnym'®®, rozumianym jako mozliwo$¢
ptynnego i dynamicznego abstrahowania poje¢, adaptowania innych i zaposredniczenia ich
przy pomocy obrazow, a takze jako podazanie za ciggami swobodnych skojarzen'é’. Taka
metoda pracy z danym materiatem wyjsciowym prowadzi¢ moze zarOwno osoby autorskie
i odbiorcze do uswiadomienia sobie funkcjonujacych wtle ich percepcji schematow
semantycznych oraz psychologicznych sktonno$ci do okreslonych typow konceptualizacji.
Jak wspomniatem we wstegpie — wspotczesnie, w warunkach ,,kondycji postkonceptualnej”,

potencjat tego rodzaju myslenia eksploatowany jest w znacznie wigkszym stopniu niz

163 Na przyktad taka konstatacja pojawia sie w tek$cie Sztuka po filozofii Josepha Kosutha (przet. U. Niklas,
w: S. Morawski [red.], Zmierzch estetyki — rzekomy czy autentyczny?, tom II, Czytelnik, Warszawa 1987,

str. 244.)

164 Wszystkie trzy punkty pochodza z ksigzki Marka Johnsona pt. Znaczenie ciafa, Estetyka rozumienia
ludzkiego (przet. Jarostaw Pluciennik, £o6dz, 2016). Johnson kierowal te zarzuty wobec zalozen refleksji
estetycznej pierwszej potowy XX wieku.

%0 koncepcji umystu uciele$nionego iroli ciala w sposobie do$wiadczania sztuki pisat Mark Johnson
W Znaczenie ciata, Estetyka rozumienia ludzkiego (Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, przet. Jarostaw
Phuciennik, £6dz, 2016). Zblizong perspektywe przedstawiata m.in. Claire Bishop w Installation Art:
A Critical History (Tate Publishing/Routledge, Londyn 2005): ,,Rather than imagining the viewer as a pair
of disembodied eyes that survey the work from a distance, installation art presupposes an embodied viewer,
whose sense of touch, smell and sound are heightened as their sense of vision.” (Ibid. s.6).

6Pojecie myslenia wizualnego ma odmienne znaczenia w roznych dziedzinach nauki i kultury. Obecne jest
np. w filmoznawstwie, edukacji, naukach spotecznych, a dwa lata temu wykorzystane zostalo w popularnej
pracy Temple Grandin Visual Thinking: The Hidden Gifts of People Who Think in Pictures, Patterns, and
Abstractions (2022), ktora dotyczy sposobu myslenia specyficznego dla oséb w spektrum autyzmu.
w kontekscie sztuki ten temat podejmowat Rudolf Arnheim w pracach Visual Thinking (1969) i Sztuka
i percepcja wzrokowa. Psychologia tworczego oka (1954). Dla Arnheima ,,[...] widzenie nie jest mechaniczng
rejestracja elementow, lecz chwytaniem istotnej struktury wzoréw. >>Percepcja — dowodzi Arnheim — polega
na tworzeniu poj¢é postrzezeniowych, na chwytaniu integralnych cech struktury. Widzenie ksztattu ludzkiej
glowy oznacza wiec widzenie jej kraglosci. Kraglo$¢ nie jest oczywiscie >>dotykalnag<< cecha
postrzezeniowa. Nie materializuje si¢ ani w jakiej$ jednej glowie, ani tez w ilus glowach<<” (Cyt. Alicja
Helman, Sztuka ipsychologia w interpretacji Rudolfa Arnheima, Wstep do polskiego wydania Sztuki
i percepcji wzrokowej. Psychologia tworczego oka, w przektadzie Jolanty Mach, Wydawnictwa Artystyczne
i Filmowe, Warszawa 1978, str. 8). ,,Zobaczy¢ znaczy uchwycié¢ kilka najbardziej charakterystycznych cech
przedmiotu [...]” (Ibid. str. 55). Przedstawione przeze mnie rozumienie poj¢cia myslenia wizualnego polega
na swobodnej i kontekstualnej asocjacji takich cech i struktur.

17 Ten watek pojawia si¢ w wielu tekstach zwigzanych z surrealizmem np. u Maxa Ernsta (Collages, 1936)
i Andre Bretona (Surrealizm i malarstwo, 1928; Manifest surrealizmu. 1924).
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w ramach silnych form konceptualizmu. Znaczna cze$¢ wspotczesnie tworzonych dziet
sztuki laczy w sobie skupienie na okreslonych kategoriach jezykowo-kulturowych
z eksploracja wizualno$ci, oparta o logike vibe’u, nastroju iswobodnych skojarzen.
Przyktadami mogg by¢ prace Katarzyny Wyszkowskiej, Maryny Sakowskiej 1 Thomasa
Hirschhorna, ktore oprdcz analitycznego podejscia do podejmowanego tematu cechuje
takze  wysoka  wrazliwo§¢ na  komponenty  wrazeniowe  (przedpojgciowe

1 pozadyskursywne).

Ogolny kierunek obrany przez wspotczesng sztuke (ktdry przyjalem w uproszczeniu
okresla¢ tendencja postkonceptualng'®®) to w pewnym stopniu powrd6t do elementow logiki
surrealizmu krytycznego z bagazem do$wiadczen réznych form konceptualizmu (i innych
postaw artystycznych drugiej potowy XX w.). W pracy Surrealizm, realizm, marksizm.
Sztuka i lewica komunistyczna w Polsce w latach 1944—1948'® Dorota Jarecka zauwaza,
7ze w obszarze zainteresowan surrealizmu byly nie tylko ,,wedrowki po terenach
granicznych miedzy snem a jawg”, ale przede wszystkim ,,rewizja sposobow poznania™'™,
Przy zatozeniu (wyrazonym przez Andre Bretona w Drugim manifescie surrealizmu),
ze ,realno$§¢  inadrealno$¢  stanowia przejawy tego samego doswiadczenia

99171

rzeczywistosci postawe  surrealistow  scharakteryzowa¢ mozna jako probe

zdystansowania si¢ od ,,artykulowanego jezyka”'’

jako elementu uniemozliwiajacego
postrzeganie rzeczywistosci spolecznej na nowe sposoby. Powrot wspolczesnej sztuki do
elementow strategii surrealistycznej rozumie¢ mozna jako probe przekroczenia ograniczen
myslenia pojgciowego przy pomocy myslenia wizualnego; jako ,,skok ku wolnosci ponad

granicami jezyka”'”.

Praktykom, w ktorych wykorzystywane sg elementy logiki
surrealizmu przewodzi¢ wigc moze ,wola realizmu”, tzn.cheé¢ dostrzezenia dotad

nienazwanych, fantazmatycznych wymiar6w rzeczywistosci spoteczne;j.

168 w $cistym znaczeniu (traktujgc ten termin jako narzedzie klasyfikacji) powinno si¢ go raczej odnosi¢ do
takich tworczosci jak np. Cezarego Bodzianowskiego, Agaty Jarostawiec, Fabiana Knechta, Joanny
Rajkowskiej, Irminy Rusickiej, czy Andrzeja Szwabe.

1 Dorota Jarecka, Surrealizm, realizm, marksizm. Sztuka ilewica komunistyczna w Polsce w latach
19441948, Instytut Badan Literackich PAN, Warszawa 2021.

70 Tbid. s. 35.

71 bid. s. 35.

172 Sformutowanie z: J. Kott, Tragedja nadrealizmu, ,,Przeglad Wspolczesny” 1936, t. 56, nr 165. Por.
A. Breton,

La confession dédaigneuse, s. 7-8. Przypis za: Dorota Jarecka, Surrealizm, realizm, marksizm (...), s. 42.

I3 Sformulowanie za wypowiedzia Andrzeja Turowskiego (Manifest, Sztuka, ktéra wznieca niepokd;.
Instytut wydawniczy Ksiazka iprasa, Warszawa 2012. str. 23) i Ludwiga Wittgensteina (Granice mojego
Jjezyka oznaczajq granice mojego $wiata. Zrédto: L. Wittgenstein. Tractatus Logico-Philosophicus, Warszawa
20006).
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O ile w konceptualizmie lat 70. dominowalo pewnego rodzaju wyczulenie na grupe
podstawowych poje¢ filozofii (przestrzen, podmiot, przedmiot, ruch, sens, znaczenie,
nieskonczonos¢, sztuka, prawda), to sztuka wspotczesna skupia si¢ raczej na konkretnych
pojeciach-wyobrazeniach dotyczacych okreslonych sytuacji spotecznych, Kkategorii
jezykowych 1inaukowych oraz do$wiadczen osobistych. Podobnie jak w przypadku
konceptualizmu, logike doswiadczen sztuki postkonceptualnej rozumie¢ mozemy jako gre
z granicami konkretnych poje¢. Pojecia, na ktorych skupia si¢ sztuka wspotczesna sg
o wiele bardziej skonkretyzowane (niz w przypadku sztuki dawnej), tzn. parametryzowane
pod katem momentu historycznego, szerokosci geograficznej ibiezacych kontekstow
politycznych.  Przyktadami  takich  praktyk  skupionych na  konkretnych
pojeciach-wyobrazeniach na temat sytuacji réznych grup spotecznych moga by¢
tworczosci Daniela Rycharskiego, Slavs & Tatars, Marii Lobody, Filipa Rybkowskiego,
Irminy  Rusickiej, Wojciecha Bakowskiego, Krzysztofa Gila 1iHito Steyerl.
Postkonceptualno$¢ wymienionych praktyk rozumiana jest wigc jako specyficzny stosunek
percepcyjny osob autorski wobec danego zrédtowego materialu (doswiadczenia, pojecia,
wrazenia), w ktorym to przejawia si¢ przekonanie, ze komponenty jezykowe 1 wrazeniowe
sa w ludzkim doswiadczeniu komplementarne. Wzgledem konceptualizmu, dziatania
postkonceptualne charakteryzuja si¢ zwigkszonym wudzialem myS$lenia wizualnego
(swobodnych skojarzen 1isyntezy abstrakcyjnych doznan zmystowych) w kreowanym

przez kompozycj¢ doswiadczeniu.

Jezeliby przyjaé, ze celem praktyki artystycznej jest samopoznanie ibadanie relacji
wspotzaleznosci  wrazen 1poje¢ w konkretnych doswiadczeniach kulturowych, to
z perspektywy tak zdefiniowanego celu, problemem konceptualizmu bylo kurczowe
przywigzanie procesu tworczego do okreslonego pojecia jezykowego. Potencjat praktyk
artystycznych sytuuje si¢ na indywidualnej granicy jezyka. Przejawem rozwoju jezykowe;j
samowiedzy jest rozszerzenie postrzegania zalezno$ci, w jakie dane pojgcie wchodzi
w ramach roéznych sytuacji spoteczno-kulturowych. Proby adaptowania takich metod pracy
z pojeciami, jakie przyjmowano w ramach silnych odmian konceptualizmu, skutkowac
moga formutowaniem kompozycji jako mozliwie najbardziej bezposredniego
odwzorowania logicznej struktury okreslonych poje¢ jezykowych. Formalna strona
kompozycji artystycznej staje si¢ wtedy rebusem utkanym z symboli; konstrukcjg linearna,

wymagajaca od osoby odbiorczej rozpoczecia refleksji w doktadnie tym samym punkcie,
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co autor (na okreslonym, czgsto hermetycznym pojeciu) i poprowadzeniu jej w zblizony
sposob'™. Przede wszystkim jednak, w takich sytuacjach proces tworczy staje si¢ wtorny
wobec uprzednio pomyslanej idei. Osoba autorska, tworzac materialng reprezentacje
uprzednio okreslonej mysli, ogranicza rozwojowy potencjat pracy artystycznej granicami
wybranego pojecia. Aby dany proces tworczy wigzal si¢ z postepem samowiedzy, pojecie,
ktérym dysponuje dany podmiot musi zosta¢ przekroczone przy pomocy myslenia
wizualnego. Jezeli kompozycja artystyczna zostala sformulowana w pelni w logice
odwzorowania konstrukcji uprzednio okreslonego pojecia jezykowego, to potencjal pracy
artystycznej zostat zatracony. W metodach pracy zpojeciami wspotczesnej sztuki
przejawia si¢ fundamentalny brak zaufania wobec obowigzujacych w danym momencie
historycznym kategorii jezykowych, a tym samym wypowiedzenie wladzy wobec tego,

co Adorno okreslat mianem ,,zachodniej racjonalnosci’:

Zachodnia racjonalno$¢ przeforsowata prze§wiadczenie o tozsamosci
wszelkiego przedmiotu samego z soba. Innymi stowy, myslimy o rzeczach,
ze s3 tylko tym, czym s3, 1 niczym wigcej — czyli sg z sobg tozsame. Wedle
Adorna jednak owa tozsamos$¢ nie przynalezy im samym, a jest niejako

narzucana w trybie myslenia pojeciowego.[...].'"”

Sztuka wspotczesna pielegnuje dystans do znaczen utrwalonych juz w praktykach
kulturowych. W ramach sztuki postkonceptualnej mys$lenie wizualne przekracza

ograniczenia myslenia pojeciowego.

2.7. Podsumowanie, kompozycja wspolczesnego dziela

Pytanie, ktére stoi przed osobg aranzujaca wspolczesne dzieto mozna by sformutowac:
w jaki sposob zaaranzowaé ruch wewngtrznych odniesien kompozycji tak, by byt on

produktywny z perspektywy rozwoju §wiadomosci danego podmiotu? ,,W kolistym ruchu

6

miedzy »konkretno$cig duchowego do$wiadczenia i medium ogdlnego pojecia«'’® musi

174 Przyktadami kompozycji, ktore stanowig odwzorowanie logicznej struktury uprzednio okres$lonej operacji
intelektualnej lub schematyczne, rebusowe przedstawienie okreslonej idei moga by¢ Moje male jerusalem
Andrzeja Bednarczyka, Ojcowie Awangardy Il Grzegorza Sztwiertni i Kolaska Jerzego Beresia.

175 Rafal Czekaj, Estetyka jako teoria krytyczna, Filozofia sztuki Theodora W. Adorna, Wydawnictwo
Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej w Lublinie, ,,Slaskie Studia Polonistyczne” 2022, nr 2 (20), s.5.

176 Th. W. Adorno, Teoria estetyczna, op. cit., s. 479.
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»1skrzy¢” 1 w rezultacie tego tarcia wydobywac si¢ jakas energia wytwarzajaca dla refleksji
teoretycznej pole wolnosci i przygodnosci, mozliwych skojarzen izwigzkow miedzy
pojeciami i zjawiskami.”'”” By kompozycja byla ,,produktywna” musi w niej ,,iskrzy¢”,
tzn. musi w niej dochodzi¢ do stymulujacego intelektualnie spigcia migdzy konkretem,
atym, co go przekracza; miedzy pojeciem (ideg, wyobrazeniem) a pozapojeciowymi
wrazeniami — lub odwrotnie — zbiorem abstrakcyjnych wrazen, przez ktore dociera si¢ do
konkretnej konceptualizacji. W tej perspektywie istnieja dzieta ,,zbyt abstrakcyjne”,
tzn. niezdolne do problematyzacji jakiegokolwiek pojecia 1,zbyt konceptualne”
tzn. nazbyt przywigzane do jednego tylko sposobu rozumowania o danym problemie
1,rzeczywistosci jezyka”. Refleksja musi by¢ zakotwiczona w pojeciowym konkrecie,
a jednoczes$nie dzieto wytwarza¢é musi dla niej pole wolnosci, a wigc zachowywacé
wzgledem niego odpowiednio zdystansowany stosunek. Konstrukcje postkonceptualne,
zakotwiczone w pojeciach jezykowych, ale nie bedace do nich kurczowo przywigzane,
wykorzystujace potencjal myslenia wizualnego, nielinearne, ale oparte na wielokrotnych
strukturalnych powtoérzeniach, zdaja si¢ wlasciwym kierunkiem rozwoju dla sztuki,
jezeliby przyjac, ze jej celem jest wytwarzanie okreslonych napig¢, prowokujacych rozwoj

krytycznej, kulturowej samowiedzy.

Podsumowujac, w ramach niniejszej propozycji teoretycznej wspoiczesng kompozycije

artystyczng rozumie¢ mozna jako ,,plansz¢” do gry”'”®

z konkretnymi zbiorami pojgc,
np. okreslonych konwencji lub wyobrazen na temat konkretnych sytuacji spotecznych.

Metaforycznie rzecz ujmujac, dzieto sztuki rozumie¢ mozemy jako akcelerator/zderzacz

7Cyt. Jan P. Hudzik, Czytajgc Adorna... Rzecz o teorii estetycznej, Estetyka i Krytyka, The Polish Journal
of Aesthetics 45, 2017, s. 38

178 Ujecie kompozycji artystycznej jako planszy do gry opisane zostalo w pracy Wolframa Pichlera pt.
W strong historii sztuki pola obrazu. w polskim przekladzie esej ten dostepny jest jedynie w formie cyfrowe;.
w oryginalnej wersji opublikowany zostat w Zur Kunstgeschichte des Bildfeldes, w: Der Grund. Das Feld
des Sichbaren, hrsg. G. Bochm, M. Burioni, Wilhelm Fink Verlag, Monachium 2012, s. 441-474. w historii
refleksji nad sztuka pojawialy si¢ tez inne, zblizone metafory, okreslajace ,,natur¢” wspolczesnego dzieta
sztuki. Na przyklad w Estetyce Relacyjnej Nicolasa Bourriaud (Wydawnictwo Muzeum Sztuki Wspotczesnej
Mocak, Krakow, 2012). przeczytaé mozna, ze: ,Forma wspolczesnego dzieta sztuki wykracza poza jego
materialng postaé. Jest elementem spajajacym, dynamiczng zasadg akumulacji.” Lub, ze ,,Kiedy artysci biora
na warsztat obiekty znane i funkcjonujace w obiegu kulturowym, materi¢ uformowana juz przez innych,
dzielo zyskuje charakter scenariusza.” (Ibid. s. 49). w pracy Czytajgc Adorna... Rzecz o teorii estetycznej
autorstwa Jana Hudzika pojawia si¢ takze okreslenia dzieta sztuki jako ,,pola sit”, cyt.: ,,dzieta sztuki jako
artefakty nie musza by¢ —jak chce Hegel —>>zmystowym objawieniem idei<<, poniewaz same z siebie
wytwarzaja energi¢ i dzigki swemu wewngtrznemu napigciu stajg si¢ >>polem sit<< —>>zaréwno suma
stosunkow napieé, jak tez probg ich rozwiazania<< [Th. W. Adorno, Teoria estetyczna, op. cit., s. 531]”. Cyt.
Jan P. Hudzik, Czytajgc Adorna... Rzecz o teorii estetycznej, Estetyka iKrytyka, The Polish Journal
of Aesthetics 45, 2017, s. 43. Zblizong refleksj¢ przedstawit takze w tekscie What Children Say Gilles
Deleuze, poréwnujac dzieto sztuki do mapy.
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poje¢, wrazen i1wyobrazen, ktory adaptowany jest do indywidualnych, rozwojowych
potrzeb danej $wiadomosci.

Problem tworzenia wspotczesnej kompozycji artystycznej to problem aranzowania
okreslonego ruchu danych kodow, obrazow, wrazen 1 poje¢ wzgledem siebie, w ktorym to
ruchu pojecia mogg by¢ stopniowo niuansowane i problematyzowane. Cechy wspoiczesnej
kompozycji artystycznej to m.in.: (1) postkonwencjonalno$¢ tzn. brak przywigzania do
jakiejkolwiek odgornie narzucanej logiki dziatania, (2) eklektyzm i kolazowos¢,
(3) zakotwiczenie w konkretnych pojeciach (motywach, wyobrazeniach, kontekstach) oraz
jednoczesne (4) zwrdcenie sie ku mysleniu wizualnemu. W do$wiadczeniu kompozyciji,
raz zasugerowane przez nig pojgcie iznaczenie ma by¢ stopniowo problematyzowanie,
niuansowane; ma ulega¢ stopniowej permutacji. Z splotu wyzej wymienionych cech
wynika zagrozenie niekontrolowanej wieloznacznosci. Te potencjalne problemy
komunikacyjne mozna minimalizowa¢ poprzez rézne zabiegi strukturyzujgce kompozycje,
m.in. poprzez znaczace powtorzenia. Oparcie kompozycji na takich powtdrzeniach czyni
przekaz mniej hermetycznym, bo umozliwia osobom odbiorczym ,;rozpoczynanie
refleksji” od kilku réznych punktéw 1 przemieszczanie si¢ miedzy kolejnymi wymiarami
refleksji  w sposéb nielinearny. Jednocze$nie wzmacnia szans¢ na utrzymanie
produktywnego dystansu wzgledem poje¢ wyjsciowych, ,,przestrzeni wolnosci” dla mysli,
utatwia unikanie rebusowej dostownosci, ale takze pozostaje w zwiazku z konkretem (tzn.

pojeciem wyjsciowym).

Rozdzial I1I: Paralelizm multimedialny

3.1. Paralelizmy w prozie, poezji i filmie

Paralelizm w literaturze

W Leksykonie terminow literackich Macieja Krassowskiego paralelizm
definiowany jest jako ,,zjawisko powtarzalno$ci, rownolegtosci, powracania w sposob
regularny identycznych badZz analogicznych segmentdw jezykowych, zdaniowych,
tematycznych itp. Paralelizm jest zabiegiem, ktory cechuja szeroka gama mozliwosci
1 kombinacji. Powtarzalno§¢ moze bowiem dotyczy¢ np. drobnego chwytu jezykowego,

ktory pojawia si¢ wtym samym miejscu w kazdej strofie, amoze si¢ wigzacd
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z powtarzalnoscig np. jakiego§ motywu czy watku. W pewnym sensie paralelizm jest

warunkiem melodyjnosci i rytmiczno$ci wiersza.”'”

W Praktycznym stowniku terminow literackich Wydawnictwa Zielona Sowa z 2003 r. pod
hastem Paralelizm czytamy: ,,(gr. parallelismos — zestawienie, poréwnanie, od parallélos
—roéwnolegly).

e tozsamoS¢ lub podobienstwo tresciowe (znaczeniowe) lub kompozycyjne kilku
analogicznych segmentéw utworu literackiego (zdan, wersow, strof, scen,
wydarzen, watkow itp.); paralelizm moze stuzy¢ podkresleniu podobienstw lub
— poprzez ukazywanie ich powierzchownos$ci — przeciwienstwu elementow tresci
(np. pozorne paralelne losy bohaterow w,A jak poszedt krol na wojng”
M. Konopnickiej); jeden zpodstawowych mechanizméw uporzadkowania
naddanego tekstu literackiego (np. metrum, rym, anafora, strofa);

e paralelizm intonacyjny — upodobnienie konturu intonacyjnego zdan lub wersow,
zwykle wtoérne wobec paralelizmu syntaktycznego (upodobnienie budowy zdan lub
WErsOw);

e paralelizm kompozycyjny —upodobnienie budowy elementow S$wiata
przedstawionego, np. watkow (losy zwierzat 1 ludzi w utworach A.Dygasinskiego)
lub postaci,

e paralelizm leksykalny — oparty na powtorzeniu tych samych stow bezposrednio po
sobie albo w podobnej pozycji (wewnatrz zdan, wersow, strof), np. anafora,
epifora;

e paralelizm stroficzny — oparty na powtorzeniu budowy zwrotek, polaczony

z podobienstwem motywow.” '*

W uzupetnieniu do wyzej przytoczonych, definicja z Encyklopedii Britannica wskazuje
takze na funkcje takich zabiegdéw (cyt.): ,,mianem paralelizmu okresla si¢ wykorzystywany
w prozie 1poezji zabieg, posiadajacy funkcje retoryczng, w ktorym dane zestawy pojec
usytuowane zostaja w sentencjach, wersach lub zdaniach w sposob sugerujacy ich
rownowazng istotnos$¢ lub podobienstwo. Powtarzanie dzwiekow, znaczen i struktur stuzy

porzadkowaniu, podkreslaniu 1 wskazywaniu relacji. W swojej najprostszej formie

17 Maciej Krassowski, Leksykon terminéw literackich, Warszawa 1994, s. 164.
18 M. Krol, G. Krupiniski, H. Sulek, Praktyczny stownik terminéw literackich, Wydawnictwo Zielona Sowa,
Krakow 2003, s. 178.
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paralelizm sktada¢ si¢ moze z pojedynczych stow, ktorych zestawienie wskazywaé moze
na subtelne przesunigcie znaczenia (np. wypowiedzi). Czasami trzy lub wigcej fragmentow

utworu mogg tworzy¢ paralele (...).”"*!

W artykule dostgpnym w internetowym Podreczniku poetyki, dr. Alicja Bielak

charakteryzuje trzy typy paralelizméw wyrdznionych wczedniej przez Roberta Lowtha

(cyt.):

,, — Synonimiczny — poszczegolne cztony odpowiadajg sobie nawzajem, wyrazajac ten sam

sens za pomocg réznych stow (...) np.:

» Dla Syjonu milcze¢ nie bede, a dla Jeruzalemu nie uspokoje si¢ « (1z. 62,1)”

,» —antytetyczny —czlony tworza opozycje znaczeniowa, a drugi czton wersu stanowi

odwrécenie pierwszego cztonu i jednoczesnie powtarza jego znaczenie (...), np.:

» Syn madry rozwesela ojca, ale syn glupi smutkiem jest matki swojej « (Przyp. 10,1)”

,» — syntetyczny (inaczej: konstrukcyjny) — cztony paralelizmu zbudowane sa w oparciu
o podobng forme¢ konstrukcyjng na poziomie skladniowym catego zdania albo

odpowiednios$ci poszczegolnych czesci mowy, brak w nim synonimii czy antytezy (...).”

W Encyklopedii Britannica w opisie paralelizmu syntetycznego mozemy przeczytac,
ze zwany jest on takze czasem ,,obrazowo paralelizmem o ukladzie schodkowym (ang.

staircase) 1 sktada¢ si¢ moze z serii fragmentow, ktore prowadzg do wspolnej konkluzji™.

Wsréd sktadniowych srodkéw  stylistycznych, wyrdéznionych w podreczniku Poetyka.
Przewodnik po swiecie tekstow, Dorota Korwin-Piotrowska piszac o paralelizmie
sktadniowym podkresla, ze: ,, nie chodzi o zwykte powtdrzenie jeszcze raz catego zdania,
lecz o wykorzystanie sktadni, niczym matrycy, do budowy kolejnego wypowiedzenia.”

oraz, ze jest to ,zabieg czgsto wykorzystywany ze wzgledu na swe wlasciwosci

181 B, Rodriguez, S.Singh, dostepne przez: https://www.britannica.com/art/parallelism-literature-and-rhetoric
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rytmizacyjne —np. »Usta tylu miast, oczy tylu domow«. (przyktad wziety z wiersza

Adama Zagajewskiego pt. Plotno — dopowiedzenie A.N.).

Paralelizmy w narracjach filmowych

W skali utwordw prozatorskich oraz narracji filmowych, paralelizmy nie polegaja
juz na podobienstwie pomniejszych fragmentéw utworu, ktore usytuowane sg wzgledem
siebie w bezposrednim sasiedztwie, ale s3 zazwyczaj zabiegami zachodzacymi
1 odczytywanymi w konteks$cie wigkszych fragmentéw utworu lub w kontek$cie jego

catosci.

W ksiazce Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie. autorstwa Davida Bordwella i Kristin
Thompson, w rozdziale Zasady rzqdzqce formq filmowg mozemy przeczytaé:
,,Powtdrzenie jest podstawa rozumienia filmow. (...) powtdrzenia odnajdziemy niemal
wszedzie, w kazdym bez mala filmie —beda to zar6wno powtdrzenia dialogowe czy
muzyczne, jak i ruchow kamery, zachowania postaci, a nawet akcji opowiadania. (...) Na
okreslenie formalnych repetycji bedziemy uzywali (...) terminu motyw. Motywem
nazwiemy wiec kazdy powtdrzony znaczacy element filmu. (...) upodabnianie [np. ré6znych
postaci do siebie nawzajem — moje dopowiedzenie A.N.], zwane paralelizmem, to proces,
w ktorym film naprowadza widza na trop podobienstw i1 zache¢ca do poréwnywania dwéch
lub wigcej odleglych od siebie elementow. Powtarzajace si¢ motywy pomagaja
w tworzeniu paralelizmow. (...) Rozpoznanie paralelizmow jest jednym ze zrodet
przyjemnosci, jakiej do$wiadczamy ogladajac filmy, podobnie jak doktadno$¢ rymow

zwigksza sile poezji”'®,

Autorzy Film Art. (...) podaja kilka zabiegdw o odmiennym charakterze, ktore okreslaja
mianem paralelizméw. Pierwszy przyklad pochodzi zfilmu Lsnienie (1980)
Stanleya Kubricka: ,,w jednej z pierwszych scen rozgrywajacych si¢ w kuchni hotelu
Overlook, obserwujemy telepatyczng wi¢z miedzy Halloranem i Dannym, ktérego rodzice
opiekuja sie hotelem podczas zimy. Noze sg oczywistym wyposazeniem kuchni, jednak

—co wazne — w kadrze pojawiaja si¢ nad glowa Danny’ego. W pozniejszej scen¢, matka

182 Dorota Korwin-Piotrowska, Poetyka. Przewodnik po swiecie tekstow, Krakow 2011, str. 294.
18 D. Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka filmowa. Wprowadzenie, przel. B. Rosinska, Warszawa 2010,
s. 75.
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Danny’ego, Wendy, podchodzi o tego samego uchwytu na noze, teraz pokazanego z innego
kata kamery, by zdoby¢ bron”."** Kolejne przyktady pochodza z filmu Czarnoksieznik z Oz
(1939). Autorzy publikacji zwracaja uwage na fakt, ze ten sam aktor grajacy Profesora
Marvella, wedrownego przepowiadacza przysztosci, gra takze ,, starego szarlatana znanego
jako Czarnoksigznik z Oz”. Innym razem mozemy ,dostrzec podobienstwo trzech
parobkow z farmy w Kansas do Stracha na Wrdble, Cynowego Drwala i Tchorzliwego
Lwa. (...) w sceng, w ktorej Lew opisuje swoja bojazliwos$¢, bohaterowie sg w taki sposob
ustawieni, by utworzy¢ lustrzane odbicie wczesniejszej sceny, w ktorej inni [wspomniane
parobki — moje dopowiedzenie A.N.] wySmiewaja si¢ z Zeke’a, poniewaz boi si¢ §win.

(...) samo ustawienie sceny wzmacnia i podkre$la podobienstwo.”!

Inny przyktad: ,, W Czarnoksigzniku z Oz (...) mozemy wskaza¢ elementy narracyjne, ktore
sktadaja si¢ na fabute filmu. Dorotka $ni o tym, Ze tragba powietrzna porywa ja do krainy
Oz, w ktorej spotyka okreslone postacie. Opowiadanie konczy si¢ w momencie, gdy
Dorotka budzi si¢ ze swojego snu i orientuje sie, ze jest z powrotem w domu w Kansas.”'#
Bez drugiej sekwencji (wienczacej film), znaczenie pierwszej nie byloby rozstrzygajace.
Osoby odbiorcze do konca seansu moglyby zapomnie¢ o sugestii z poczatku filmu,
ze wszystkie wydarzenia filmowe sg trescig snu lub w miare postepu fabuly ta informacja

moglaby utraci¢ wyrazisto§¢. Koncowa sekwencja domyka i dookresla ten stan rzeczy

(ze faktycznie, wszystko, co widzieliSmy bylo snem).

Jak wida¢ — paralelizmy w filmach pelnig czgsto role klamr kompozycyjnych. Szczegdlnie
popularng formuta, w ktorej elementy utworu tworza relacje paraleliczng jest sytuacja,
w ktoérej w obrgbie przewodniej narracji (filmowej czy tez literackiej) przytoczony zostaje
mit, legenda lub przypowie$¢ (,,inaczej; parabola, gr. paraballein = rzuca¢ rownolegle™'®’),
bezposrednio dotyczaca $wiata przedstawionego lub wydarzen fabularnych. Wtedy to
przywotana opowie$¢ zaczyna stanowi¢ matryce narracyjna, ktorej struktur¢ osoby
odbiorcze moga projektowa¢ na dalszy bieg wlasciwych wydarzen fabularnych.
Poszukujac odpowiednikow, odbiorca domniemywa¢ moze znaczen i funkcji, jakie we

wlasciwej narracji pelnia poszczegodlne postaci izjawiska. Takg sytuacje obserwowac

134 Thidem, s. 10.
185 Tbidem, s. 75.
18 Ibidem, s. 61.
187 D. Korwin-Piotrowska, op.cit., s. 312.
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mogliSmy m.in. w Diunie’®® Franka Herberta (legenda Kwisatz Haderach), filmowej
adaptacji prozy J.R.R. Tolkiena (mit o pierscieniach wtadzy, przytoczony na poczatku
filmu Wiadca Pierscieni: Druzyna Pierscienia (2001), w rez. Petera Jacksona), czy tez
np. w serialu Avatar: The last Airbender (2008) (legenda Avatara, przytaczana skrétowo na

poczatku kazdego odcinka serialu).

Pozostajac w temacie paralelizmow rozumianych jako klamry kompozycyjne dziela,
w rozdziale Tajniki kompozycji wspomnianej juz Poetyki. Przewodnika po swiecie tekstow,
Dorota Korwin-Piotrowska, opisujac podtypy kompozycji zamknigtej] wyrdéznia miedzy

innymi:

e kompozycje klamrowg —ktorg charakteryzuje to, ze , poczatek i zakonczenie
utworu sg do siebie podobne, jedno stanowi przeksztatcenie drugiego — moze by¢
to podobienstwo sceny, zdarzenia, strofy lub wersu (...)".

e kompozycje pierScieniowg — bedaca odmiang kompozycji klamrowej, w ktorej to
,,poczatek i koniec sg identyczne (jak w wierszu Polaty si¢ {zy... Mickiewicza)”.

e ramowa — dwustopniowa, ,,w obrgbie nadrzednej opowiesci czy sytuacji badz
sceny pojawia si¢ bohater, ktory staje si¢ narratorem innej historii; ramg mogg by¢
tez na przyktad zdarzenia terazniejsze tych samych bohaterow, a narracyjnym
<<wypeltnieniem>> - zdarzenia opowiedziane jako retrospekcja (...)”.

e szkatulkowa — wielostopniowa, w ktorej ,,oprocz nadrzednego narratora
iopowiadanej przez niego fabuly takze bohaterowie utworu snuja wilasne

opowiesci”'®

Wsrod  potencjatdéw  tego typu ukladow kompozycyjnych mozna wymienié
m.in. mozliwo$¢ zmiany kontekstu danego wydarzenia fabularnego (kompozycja ramowa)
1 przeniesienia uwagi odbiorcy na meta-poziom (kompozycja szkatutkowa). W pracy
The Myth of ‘Universal’ Narrative Models; Expanding the Design Space of Narrative'”"
autorzy opisuja tzw. epifaniczng strukture narracyjna, ktorej dwoma cechami

charakterystycznymi sa obecno$¢ momentu przetomowego (epifanii) ipowtorzenie

188 por.: F. Herbert, Diuna, przet. M. Marszal, Warszawa, 1985

18D, Korwin-Piotrowska, op.cit., s. 114

1 por.: H. Koenitz, A. Pastena, D. Jansen, B. Lint, A. Moss, The Myth of ‘Universal’ Narrative Models;
Expanding the Design Space of Narrative, [w:] Interactive Storytelling, 2018, dostepne przez:
https://www.researchgate.net/publication/329064597 The Myth of 'Universal' Narrative Models
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zblizonych struktur narracyjnych przed i po nim. Celem takiego zabiegu jest unaocznienie
zmiany, ktéra dokonata si¢ w momencie epifanii, atakze podkreslenie wagi tego,
co pozostalo niezmienne. Przyklady zastosowania takiego zabiegu opisatem w paragrafie

3.5. Paralelnos¢ struktur narracyjnych i symboliki wydarzen fabularnych.

3.2. Paralelizm multimedialny

Przedstawione ponizej warianty interpretacji pojecia paralelizmu multimedialnego
zostaly uformowane czg¢Sciowo w analogii do definicji opisanych w poprzednim
paragrafie, ale takze w wyniku przeprowadzonych w rozdziale IV analiz i realizacji

wybranych projektéw z rozdziatu VI.

O ile wfilmie, poezji i muzyce paralelizmy petig funkcje klamr kompozycyjnych
1,,spinaja” przestrzen kompozycji na plaszczyznie pojedynczego wymiaru kompozycji
(np. na poziomie samych wydarzen fabularnych, brzmienia stow lub melodii), o tyle
paralelizm multimedialny taczylby ze soba rozne ptaszczyzny/srodki przekazu, tworzace
jedng kompozycje. Najbardziej ogolng sytuacja, ktora moglaby spetnia¢ tak zdefiniowanag
funkcje (facznika czy klamrowosci) mogloby by¢ powtorzenie podobnych motywoéw (tzn.
kodoéw kulturowych) lub rytméw, w obrebie przynajmniej dwoch réznych plaszczyzn
przekazu. W takich sytuacjach paralelizm tworzytby pary elementow kompozycji
0 zasadniczo odmienne;j naturze, ktore pomimo tej odmiennosci
(technologicznej/materialnej; r6znicy medium), moglyby wywotywaé podobne skojarzenia
1 w konteks$cie pozostalych watkéw kompozycji zdawalyby si¢ naprowadza¢ wyobrazni¢
odbiorcy w kierunku tych samych (lub zblizonych) poje¢ metaforycznych. Przyktady tego
typu zabiegéw opisalem w paragrafach 4.1.,4.2., 4.3.14.10.

W formulowaniu bardziej $cistych definicji tytutowej idei nalezy zaznaczy¢, ze pojgcie
paralelizmu zawiera w sobie aspekt rownoleglo$ci. Poniewaz dyskusyjnym jest,
czy o takowej mozna mowi¢ w przypadku podobienstwa pojedynczych motywow
(powtérzonych w ramach odmiennych wymiaréw kompozycji), nalezatoby raczej przyjac,
ze przedmiotem zainteresowania (w kontek$cie poszukiwan formalnej definicji) powinny
by¢ relacje miedzy calymi grupami elementéw (w tym motywdéw/kodow kulturowych)
oraz strukturalna odpowiednio$¢ miedzy nimi. Paralelizm multimedialny przedstawié

nalezy jako sytuacjg, w ktorej miedzy przynajmniej dwiema grupami elementow,
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usytuowanymi na przynajmniej dwoch odrebnych ptaszczyznach przekazu (tworzacymi
jedng  kompozycje) rozpozna¢ ~mozna pewng znaczeniono$ng, strukturalng
odpowiednio$¢."! w praktyce mogtoby to np. polega¢ na powtdrzeniu podobnych rytmow
wramach warstwy dzwigkowe] 1 malarskiej, stanowigcych jedng kompozycje
multimedialng. Alternatywnie paralelizm multimedialny mogltby polega¢ na powtdrzeniu
podobnych konfiguracji motywow isymboli w fizycznej przestrzeni instalacji oraz na
poziomie jej cyfrowego rozwinigcia. Wariantem tej drugiej mozliwosci bylaby takze
sytuacja, w ktorej zblizony zestaw symboli powtarza si¢ w obrgbie pojedynczego dzieta

oraz w polu wigkszej przestrzeni instalacyjnej, do ktorej to dzieto przynalezy.

W kontrascie do kompozycji o konstrukcjach linearnych, w ktérych kolejne symbole
odnosza si¢ do siebie w taki sposob, by tworzy¢ cigg znaczen na podobienstwo rebusu
— w konstrukcji opartej na paralelizmie, powtorzone struktury zazebiaja si¢ 1 w pewnym
stopniu takze , pokrywaja”. Powtarzane struktury maja petli¢ funkcje wewngtrznych
»wigzan” kolazowej, multimedialnej kompozycji. Ich zadaniem jest wzmacnianie
zachowania ciaglosci kreowanego przez kompozycje doswiadczenia (tzn. ruchu
wewnetrznych odniesien) i umozliwianie stopniowego niuansowania i permutowania raz
zasugerowanych znaczen. Jednocze$nie oparcie kompozycji na serii strukturalnych
powtorzen ma umozliwi¢ zachowanie produktywnego napigcia wzglgdem podejmowanego
tematu. Napiecia, tzn. jednoczesnego zakotwiczenia procesu w konkretnym pojeciu oraz

zachowania wzgledem niego dystansu.

Uprzedzajac konkluzje, do ktoérych dotartem na pdznym etapie moich poszukiwan
zwigzanych z tym projektem (szerzej opisane w ostatnim rozdziale) — w sensie najbardziej
scistym o paralelizmie multimedialnym nalezatoby mowi¢ jedynie wtedy, gdy poza
powtdrzeniem okre$lonych struktur symbolicznych wystepuje miedzy nimi znaczaca

(tzn. znaczeniono$na) roznica.'”? Specyfika pojecia paralelizmu multimedialnego zaktada

! Powyzszg definicje formutuje w analogii do paralelizméw filmowych wykorzystujacych tzw. epifaniczng
sturkure narracyjng, gdzie z pordwnania relacji miedzy dwoma zbiorami elementéw bedacych w relacji
paralelicznej wynika okreslony sens: kierunek mys$lowy, sugestia przyczynowoS$ci, sugestia
przemian/rozwoju wypadkow. Wigcej informacji na temat epifanicznej struktury narracyjnej odnalez¢ mozna
we wspomnianej juz pracy The Myth of ‘Universal’ Narrative Models.

192 Podobnie jak w filmowych paralelizmach struktur narracyjnych — ze sposobu, w jaki réznig si¢ od siebie
powtdrzone iporownywane struktury wynika okreslony sens (np. opisane w paragrafie 4.5. sceny z filmu
Shaun of The Dead (rez. Edgar Wright, 2004)). Natomiast przyktadem sytuacji, w ktorej rozbiezno$¢ migdzy
warstwa dzwigkowa i filmowa filmu jest znaczaca (tzn. gdzie wystepuje znaczenionosna roznica) moze by¢
scena $piewu piosenki pt. Llorando w filmie Mulholland Drive (rez. David Lynch, 2001).
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jednak, ze sama rdznica medium nie jest znaczaca. Innymi stowy fakt, Zze dana struktura
symboliczna zostata powtdrzona w obrebie (przynajmniej) dwoch okreslonych plaszezyzn
przekazu sam w sobie nie moze by¢ postrzegany jako znaczenionosny. By sens znaczacej
réznicy miedzy powtdérzonymi strukturami zostat wlasciwie odczytany, musza one zostac
odczytane przy zatozeniu, ze sama rdoznica medium nie jest znaczaca. Powstaje wiec
pytanie o sposob uobecnienia zrodia takiego zalozenia w obrebie danego doswiadczenia

sztuki.

Poniewaz niniejsza praca stanowi pierwsza probe rozwazenia tak postawionego problemu
teoretycznego, na tak wstgpnym etapie badan nie odnajduj¢ przestanek uzasadniajacych
zawegzanie obszaru badawczego do zjawisk odpowiadajacych jedynie najbardziej
szczegotowym definicjom. Stad, w ramach dalszych poszukiwan, interesowa¢ mnie begda
roznorodne formy powtarzania oraz zazg¢biania si¢ struktur irytmow w multimedialnej
kompozycji; tworzenia multimedialnych klamr i wykorzystywania strukturalnych analogii

wewnatrz kompozycji do roznicowania pierwotnie zasugerowanego sensu.

3.3. Trudnosci w klasyfikacji paralelizmow multimedialnych

Préby identyfikacji konstrukceji paralelicznych w instalacjach artystycznych moga
stanowi¢ problem, przede wszystkim ze wzgledu na sam sposob rozumienia pojgc
multimedialno$ci 1 intermedialno$ci, atym samym —ze wzgledu na kwesti¢ uznania
odrebnosci plaszczyzn przekazu w danej formie artystycznej. Z przeprowadzonego przeze
mnie przegladu lektur dotyczacych pojecia intermedium wynika, ze ws$rod oséb
badajacych to zagadnienie nie ma konsensusu na temat sposobu definiowania
konceptualnego splotu, o ktorym pisat Dick Higgins'®®. Jak wspomnialem we wstepie,
przywotujac mysl Mirostawy Moszkowicz, Marty Raczek Karcz 1 Ryszarda
Kluszczynskiego, po pojawieniu si¢ technologii cyfrowych granice rozumienia
multimedialno$ci i intermedialnosci ulegaty przesunigciom: ,,W ramach multimediow

heterogeniczno$¢ zamienilta si¢ miejscami z homogenicznoscig, podczas gdy w obrebie

193 Cyt.: “Intermedia differ from mixed media; an opera is a mixed medium, inasmuch as we know what is the
music, what is the text, and what is the mise-en-scéne. In an intermedium, on the other hand, there is
a conceptual fusion. Concrete and some of the other visual poetries are intermedial; they lie between
literature and visual art, and there is fusion between these so that we cannot deal with just one of their origins
but must deal with the work as both visual and literary art.”, Zrédto: D. Higgins, Horizons: The Poetics and
Theory of the Intermedia (Poetics of the New), Southern Illinois University Press, 1983, p. 18. w pracy
Synesthesia and Intersenses: Intermedia z 1981 Higgins takze nie precyzuje poj¢cia konceptualnego splotu.
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intermediéw zaszta relacja odwrotna.”'**. Definicje proponowane przez Dicka Higginsa

w stynnym eseju'®”

z 1965 r. formowane byly w opozycji do pojecia mixed-media, a nie
multimedia. Jako formuly intermedialne w publikacji z 1983 r. pt. Horizons Dick Higgins
wskazywal m.in. poezje konkretna, poezje wizualna, poezje dzwickowa, a jako przyktady

 w artykule z 1981 r."” jako przyklad

mixed-mediéw podawal m.in. opere i art song.”
intermediow wymienil takze kaligrafi¢ abstrakcyjna i performance (jako ,.konceptualng
fuzje scenariusza, wizualno$ci ielementow dzwickowych”'®®). co do zasady, pojecie
intermediow w pracach Higginsa charakteryzowane jest przez dwa okreslenia: jako ,,trwate
zespolenie ze sobg roznych medidéw, ktore, uyymowane w sposob synkretyczny, zaczynaja
stanowi¢ pewng nowg jako$¢”'® (inaczej tez ,co wydarza si¢ »pomiedzy« mediami,
co konstytuuje si¢ na przecieciu roznorodnych tekstow, jezykow, dyskursow.?°) oraz jako
konceptualne zespolenie. Sformulowania ,,nowa jako$¢” 1 ,trwale potaczenie” nie sg
w polu badan medioznawczych traktowane jako jednoznaczne, co dobrze pokazuje 1.

rozdziat Estetyki intermedialnosci’”

Konrada Chmieleckiego. Przyktadowo, Gene
Youngblood za formuf¢ intermedialng uznaje teatr filmowy””, podczas gdy Yvonne
Spielmann juz sam film uznaje za intermedium (jako trwale potaczenie okreslonej warstwy
narracyjnej, dzwickowej 1iobrazowej’”). Ostatecznie, jak zauwazyl Higgins w pracy
Synesthesia and Intersenses: Intermedia z 1981 r., pojecie intermedium na charakter

historyczny, co oznacza, ze to, co w danym czasie okre§li¢ mozna tym pojeciem ulega

reinterpretacji wraz z technologicznymi zmianami form przekazu.**

¢ Cyt. Marta Anna Raczek-Karcz, Intermedia, multimedia, czyli tam iz powrotem — analiza wybranych
aspektow grafiki wspolczesnej, Annales Universitatis Paedagogicaec Cracoviensis Studia de Arte et
Educatione VIII (2013) s. 32

195 D. Higgins, Intermedia, Something Else Newsletter Vol. 1, No. 1., 1966

19 Cyt.:“An art song has a text and music: it is a mixed medium. But sound poetry has music penetrating to
the very core of poem’s being, or literature at the marrow of the heard experience; it is an intermedium.”
Zrédto: D. Higgins, Horizons: The Poetics and Theory of the Intermedia (Poetics of the New), Southern
Illinois University Press, 1983, p. 18.

¥"Dick Higgins, Hannah Higgins, Intermedia, The MIT Press, Leonardo, Volume 34, Number 1, February
2001, pp. 49-54 (Article). Artykut zawiera fragmenty wczesniejszych prac Higginsa.

8 Ibid. p. 53

Cyt. Edyta Zyrek-Horodyska, Intermedialny, transmedialny, multimedialny. Reportai wobec cyfrowej
mediamorfozy, Teksty drugie 2019, Nr 6, str. 254

20 Tbid. str. 255

201 K onrad Chmielecki, Estetyka intermedialnosci, Wydawnictwo Rabid, Krakow, 2008

22 1bid. str. 38

293 Tbid. str. 45

204 Cyt.: “Again, the term is not prescriptive; it does not praise itself or present a model for doing either new
or great works. It says only that intermedial works exist. Failure to understand this would lead to the kind
of error of thinking that intermedia are necessarily dated in time by their nature, something rooted in the
1960s, like an art movement of the period. There was and could be no intermedial movement. Intermediality
has always been a possibility since the most ancient times, and though some well-meaning commissar might
try to legislate it away as formalistic and therefore antipopular, it remains a possibility wherever the desire to
fuse two or more existing media exists. [...] This, then, is the caveat inherent in using the term intermedia: it
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Analogiczny problem zuznaniem odrebnosci plaszczyzn przekazu dotyczy takze gier
cyfrowych. U podstaw procesu produkcji tego typu gier lezy daznos¢ do zazgbienia
srodkow przekazu w taki sposob, by tworzyty ono jedno spdjne doswiadczenie®®”. Od kilku
lat w literaturze branzowej rozpowszechniane sa nowe kategorie, ktore przez samg swoja
konstrukcje przyczynia¢ si¢ moga do zespolenia réznych poziomdéw multimedialnego
doswiadczenia. Sg to np. dysonans ludonarracyjny®, a takze environmental storytelling,
czyli technika przekazywania narracji nie przy pomocy mowy lub tekstu, ale wizualnych
reprezentacji fragmentow narracji w ksztalcie i charakterze elementow $wiata

przedstawionego.*”’

w polu réznych dyskursow — refleksji medioznawczej, artystycznej
i literaturze branzowej — gry cyfrowe okres$lane sa na przemian mianem multimediéw
1 intermedidow, cho¢ nie ulega watpliwosci, ze tytuly takie jak np. Pathologic 2, czy Disco
Elysium stanowig trwate zespolenie roznych form przekazu i nowa jakos¢ w stosunku do
filmu, narracji literackich i wcze$niej wydawanych gier’™. Uznanie odrebnosci danych
plaszczyzn przekazu jest warunkiem mozliwo$ci rozpatrywania paraleliczno$ci relacji
miedzy nimi. W przypadku gier cyfrowych, problem stanowi¢ moze np. uznanie
odrebnosci elementow $wiatotworczych od stylistycznych lub tez oddzielenie decyzji

autorskich, zwigzanych z gameplayem (np. /evel-design) od warstwy fabularnej. A bez

takiego rozdzielenia nie sposob rozwazaé paralelnosci migdzy tymi plaszczyznami.

allows for an ingress to a work which otherwise seems opaque and impenetrable, but once that ingress has
been made it is no longer useful to harp upon the intermediality of a work.” Zrédto: Dick Higgins,
Synesthesia and Intersenses: Intermedia, 1981 (rozwinigcie eseju Statement on Intermedia z 1966 r.
opublikowane jako rozdziat Horizons: the poetics and theory of the intermedia Carbondale, IL: Southern
Illinois Univ. Press, 1984).

205 Nawet w przyktadach gier tak mocno opartych na narracji tekstowej jak Disco Elysium (studia ZA/UM,
2019) czy Citizen Sleeper (studia Jump over The Age, 2022), nie sposéb jednoznacznie utozsami¢ medium
tekstu z warstwa narracyjng, poniewaz wiele informacji o §wiecie przedstawionym dociera do odbiorcy za
sprawa oprawy dzwigkowej i graficznej (w ktorej tez wyrdozni¢ mozemy kilka poziomoéw: elementy
trojwymiarowe i animowane, interfejs gry i nieruchome obrazy wyswietlane na ekranach fadowania i jako
portrety bohateréw fabularnych). Przyklady zapozyczone =z wideoeseju Manifest cyborgow |
Intersekcjonalizm, Donna Haraway i Citizen Sleeper dostepnym w serwisie YouTube na kanale Mistycyzm
Popkulturowy przez:
https://www.youtube.com/watch?v=828HIAaFlas&ab channel=MistycyzmPopkulturowy

26 Blad sw1at0tworczy polegajacy na projekcie rozgrywki w sposéb sprzeczny z doswiadczeniem
narracyjnym gracza”. Cyt: Stownik kursu: Swiatotwérstwo w grach komputerowych (Swiatotwérstwo

w grach), dostepne [10.04.2024] na stronie Open AGH - Otwarte Zasoby Edukacyjne przez:
https://open.agh.edu.pl/data/kursy/mod/glossary/print.php?id=3095&mode=letter&hook=D&sortkey&sortor
der&offset=0&pagelimit=10

27 por.: N. Andresen, Environmental Storytelling in Storyworlds, 2019, dostepne przez:
https://projekter.aau.dk/projekter/files/306255849/Masters Thesis Environmental Storytelling In_Storyworl
ds.pdf

208 Nawiasem mowigc Higgins w wielu swoich tekstach zaznaczal, ze pojecie Intermedium jest historyczne,
tzn. to, co moze by¢ okreslane w danym czasie mianem intermedium zalezy od tego, jakie formy przekazu
poprzedzaty jej powstanie.
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Podobnie jest z filmem: niemozliwe jest rozpatrywanie strukturalnych, miedzy-medialnych
podobienstw i znaczeniono$nych rdznic w sytuacji, gdy w filmie Sciezke dzwigkowa

1 warstwe obrazowg traktujemy jako jedno.

Oprocz problemdéw z jednoznacznym rozpoznaniem odrebnosci poszczegdlnych warstw
przekazu multimedialnego, nalezy wskaza¢ szereg innych, klopotliwych aspektow, ktore
utrudnia¢ moga proby przeniesienia klasyfikacji paralelizmow (wystepujacych w poezji

1 multimediach narracyjnych) na rzeczywistos¢ instalacji multimedialnych. Sg to m.in.:

e brak czytelnej osi czasu lub skonwencjonalizowanej formuly odczytu czasowosci
instalacji multimedialnych; diachronicznos¢ instalacji artystycznej;

e brak skonwencjonalizowanych metod sugerowania chronologii lub kierunku
rozwoju wydarzen w kolazowych kompozycjach multimedialnych;

e brak podzialu na rézne podmioty wypowiedzi, np. rozrdéznienia miedzy figurami:
narratora, bohaterow 1 autora;

e brak skonwencjonalizowanego porzadku zabiegow i §rodkow artystycznych, przy
pomocy ktorych tworzy¢ mozna tak wewnetrznie zroznicowane zabiegi retoryczne,

jak te spotykane w prozie i poezji.

Grupg zabiegow artystycznych, ktora przysparza trudnosci w klasyfikacji paralelizmow
multimedialnych sa gesty autoreferencyjne i autokrytyczne. To znaczy takie, ktore
wykorzystuja jeden zpomniejszych wymiaréw danej kompozycji do przekazania
krytycznego komunikatu na temat konwencji, do ktorej odnosi si¢ ta kompozycja w swojej
ogo6lnej formie.” Innymi stowy —w obrebie kompozycji nawiazujacej do okre$lone;j
konwencji, zawarty zostaje gest eksponujacy kulturowa granice tej konwencji. W tej
sytuacji oba wymiary kompozycji (zgodnie z powyzsza definicja) odnosza si¢ do tego
samego pojecia, ale jednoczesnie taka konstrukcja postrzegana by¢ moze w pewnych
wariantach jako tautologiczna. Ponadto powstaje pytanie: czy uzycie pojecia paralelizmu
multimedialnego (z perspektywy praktycznego rozwijania wyobrazni artystycznej) nie jest
wtorne  wobec rozpowszechnionych juz wczesniej w polu sztuki zabiegow

autokrytycznych?

2 w tym miejscu nalezy podkresli¢, ze zgodnie z trescig paragrafu 2.3. za odrebne plaszczyzny przekazu

uzna¢ mozna poziom catosci kompozycji (tj. jej ogolng forme) oraz jej konkretne fragmenty (tj. poziom
szczegolow).
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Odpowiedzi na powyzsze watpliwosci postaram si¢ udzieli¢ w rozdziale VII. Warto
zaznaczy¢, ze rozdziat IV pisany byt z perspektywy pozbawionej koncowych wnioskow na
temat koniecznosci formalnego zawegzenia definicji paralelizmu multimedialnego, stad
pojawi¢ si¢ w nim mogg niewielkie rozbieznosci wzgledem opisanych w poprzednim
paragrafie zalozen. Analizy zrozdziatu IV traktuje jako opis ieksploracje pewnego
spektrum mozliwosci artystycznych, tj. jako zbidér zasobow, przy pomocy ktorych

formutowac bede pozniej bardziej ztozone konstrukcje (opisane w rozdziale VII).

Rozdzial I'V: Studium przypadkow zastosowania paralelizmu

4.0. Uwagi wstepne i inspiracje metodologiczne

Przedstawione w tym rozdziale analizy rozumiem jako forme¢ eksploracji

przestrzeni miedzy-medialnej*'

wybranych kompozycji. Sposoéb przeprowadzenia tych
Interpretacji inspirowany jest narzedziami kognitywnej teorii metafory George’a Lakofta
i Marka Johnsona (przedstawionej m.in. w pracy Metafory w naszym zyciu*"). U jej
podstawy leza nastepujace zalozenia®'*:

1) Radykalny rozdzial umyst/cialo nie jest mozliwy. Rozum to ucielesniony proces.

2) Znaczenie ma podstawy w cielesnym doswiadczeniu.

3) Rozum i emocje sg z sobg nieroztgcznie splecione.

4) Ludzka duchowos¢ jest uciele$niona.

Jak staratem si¢ pokaza¢ w rozdziale II, powyzsze zatozenia zdecydowanie ro6znig si¢ od
tych, ktore przyjmowali konceptualisci, inspirujac si¢ elementami filozofii analitycznej,
logiki formalnej i strukturalizmu. To zupelnie inny sposob pracy z pojeciami jezykowymi
i kodami kulturowymi. Wspodlczesna (kolazowa i postkonceptualna) sztuka przejawia
znacznie bardziej holistyczny sposob rozumienia wptywu poje¢ i wyobrazen kulturowych

na sposob do$wiadczania rzeczywistosci spolecznej, stad sposob dawania im wyrazu nie

219 Pojecie zapozyczone z tekstow Konrada Chmieleckiego, m.in. z Estetyki Intermedialnosci. Nalezy
zaznaczy¢, ze refleksja Chmieleckiego ma charakter kulturoznawczy i stosowane tam pojecia intermedium
oraz przestrzeni intermedialnej réznig si¢ od znaczenia tych pojeé w kontekscie dyskursu sztuki brakiem
,konceptualnego splotu”, o ktérym pisata Pani Mirostawa Moszkowicz w tekscie Kilka uwag o intermediach
w kontekscie Dicka Higginsa (i sam Chmielecki w przytoczonej publikacji na stronie 36).

211 George Lakoff, Mark Johnson; Metafory w naszym Zyciu; Wydawnictwo: Aletheia, 2020

212 Znaczenie ciata, Estetyka rozumienia ludzkiego; Mark Johnson, Implikacje filozoficzne umystu-ciata
i znaczenia opartego na ciele, str. 30 - 33.
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ma wiele wspolnego z linearno-rebusowymi konstrukcjami, charakterystycznymi dla

sztuki konceptualne;.

Parafrazujac mys$l Marka Tokarza wyrazong w pracy Podstawowe zatozZenia teorii
metafory Lakoffa iJohnsona: przedmiotem zainteresowania obu kognitywistow nie sa
wyrazenia metaforyczne, ale pojecia metaforyczne, rozumiane jako abstrakcyjne,
mys$lowe odpowiedniki réznych sytuacji i doswiadczen. Takie pojecia metaforyczne sa
wedlug wspomnianych autorow podstawg procesow konceptualizacji biezacych sytuacji,
doswiadczanych przez dany podmiot. Tak rozumiana metafora nie jest wiec sprawg jezyka,
lecz naszego sposobu pojmowania $§wiata. Metaforyczny jezyk odbija metaforyczng
struktur¢ poje¢, ktorymi postugujemy si¢ organizujgc nasze dziatania.’'* Paralelizm
multimedialny, by mogt zosta¢ rozpoznany i by mogt pelni¢ retoryczne funkcje, musi
posiada¢ pojeciowa matrycg. Wedtug teorii radialnej struktury znaczenia, zaproponowanej
George'a Lakoffa kategorie radialne wspoltworzone sa przez pojecia potoczne®', stad
pierwszym obiektem moich poszukiwan powinny by¢ sytuacje, w ktorych pojeciowa

matrycg paralelizmow sg pojecia powszechnie wystepujace (w polach sztuki 1 poza nim).

Mozliwo$ci rozpoznania danej grupy zabiegéw artystycznych jako paralelizmu
multimedialnego uzaleznione s3 od przyjetego sposobu definiowania granicy danych
mediow, konwencji kulturowych 1 wymiaréw kompozycji. Te granice, ponizej pewnego
poziomu szczegdlowe] analizy, zaczynaja ulega¢ rozmyciu. Istniejg sytuacje, w ktorych
niemozliwym jest rozpoznanie danych jakosci formalnych jako charakterystycznych
(np.) dla specyfiki widzenia malarskiego, wyobrazni rzezbiarskiej lub myslenia
instalacyjnego. Przyktady takiej sytuacji opisane zostaly w kilku kolejnych paragrafach.
Ten problem miatby duze znaczenie w sytuacji, w ktorej moim celem byloby ustalenie
Scistej klasyfikacji paralelicznych zabiegéw intermedialnych, jednak celem tej pracy jest
przede wszystkim eksploracja nowych mozliwosci artystycznych — w spektrum
zdefiniowanym tytulowym pojeciem. Jak juz wspomniatem w paragrafie 2.3. — przyjmuje,
ze pojecia: instalacji, obrazu, obiektu, rzezby, sytuacji sztuki stanowig rozne rejestry
percepcji zbiorow zjawisk 1iich wlasciwosci, miedzy ktéorymi nie musi istnie¢

substancjalna roéznica. Celem tego rozdziatu jest opisanie pewnego inwentarza zabiegow

213 Cyt. Marek Tokarz, Podstawowe zalozenia teorii metafory Lakoffa i Johnsona, Uniwersytet Slaski,
NOWA KRYTYKA 11 Rok 2000, str. 253

214 Myél za: Kategorie radialne w pojeciach potocznych, spotecznych i prawnych, Krzysztof Kosecki, Instytut
Anglistyki, Uniwersytet £.6dzki
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kompozycyjnych, ktore adaptowane by¢ moga do potrzeb roznych praktyk artystycznych.

Tytutowe pojecie ma wigc w tej pracy charakter funkcjonalny, a nie formalny.

4.1. Artur Zmijewski, 40 szuflad

Przyktad konstrukcji paralelicznej odnalezé mozna w pracy Artura Zmijewskiego
pt. 40 szuflad.*”> W swoim ogélnej formie ten obiekt nawigzuje do bibliotecznej szafy na
indeksy, ktora zostala wygieta do przodu, jakby pod wplywem proby wyrwania jej ze
Sciany przez nieokreslong, wyzszg site. Wewnatrz szuflad znajdujg si¢ czarno-biate zdjecia
ilustrujace kontakt fizyczny pomig¢dzy dwiema osobami, ktére m.in. trzymaja w uchwycie
faldy skory drugiej osoby, nawzajem przygniataja sobie nosy i wykonuja wiele podobnych
gestow, ktore zzewnetrzne] perspektywy zdawaé si¢ mogg tak samo czule, jak
i przemocowe. Ciezko jest je jednoznacznie skategoryzowaé bez kontekstu sytuacii.
Otwieranie tych szuflad wymaga pewnego wysitku, poniewaz przytrzymuje je mechanizm
sprezynowy. Ciato osoby probujacej otworzy¢ taka szuflade napina si¢ i zmienia ksztatt.
Dostep do dolnych rzedow szuflad jest utrudniony. Nawet jesli uda si¢ je otworzy¢, to
trudno$¢ sprawia¢ mogg proby dostrzezenia tego, co znajduje si¢ na ukrytych wewnatrz
zdjeciach (chyba, Ze osoba odbiorcza jeszcze bardziej wygnie swoje ciato). Rdzne
wymiary tej kompozycji: jej ogolny ksztalt, detale (pojawiajace si¢ na zdjeciach gesty)
oraz sposob, w jaki osoba odbiorcza moze wejs¢ z tym dzietem w interakcje (a raczej
sposOb, w jaki proba wejscia z tym dzielem w interakcje wplywa na cialo); wszystkie te
wymiary kompozycji prowadzi¢ moga wyobrazni¢ ku podobnym pojeciom
—intensywnego dzialania jakiej§ sity na cialo 1iniemozno$ci jednoznacznego
»zaszufladkowania” jej jako przemocowej lub czulej. Alternatywnie, takim pojeciem,
przez ktore zaposredniczona moze by¢ percepcja tych trzech wymiardéw dzieta (pojeciem,
ktore jest matryca tego paralelizmu) moze by¢ nieuchronno$¢ wzajemnego przeksztalcania

si¢ ciat w kazdej sytuacji, w ktérej jedno z nich probuje wptynaé na drugie.

W kazdym z tych trzech wyr6znionych wymiaréw (z ktorych to jeden tworza wszystkie
sceny przedstawione na zdjg¢ciach), powtdrzone zostaje zestawienie cielesnosci z ré6znego
rodzaju surowo$cig (materiatu, technologii, kategorii, rytmem pionéw i poziomow

szuflad). Konkluzja interpretacji dowolnego z przedstawionych wymiaréw prowadzié

5 Link do dokumentacji pracy: https://zacheta.art.pl/pl/kolekcja/katalog/zmijewski-artur-40-szuflad-2
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moze wyobrazni¢ odbiorcy do rozpatrzenia innego (wymiaru tego dzieta) w kluczu
jednego z wczesniej wyrdznionych tu pojec. Z perspektywy szczegotu zmieni¢ si¢ moze
(lub dookresli¢) wydzwigk ogolnej formy tej pracy. Kluczowe dla tej konstrukcji pojecia
metaforyczne dotycza niemoznos$ci kategoryzowania pewnych zachowan ludzkich jako
czulych lub przemocowych, bez znajomosci szerszego kontekstu, czyli niejednoznacznos$ci

interakc;ji ciala.

4.2. Paralelizm cech przestrzennych (Rojnick, Robert i Artschwager)

216 Richarda Artschwagera,

W tym paragrafie zestawione z sobg zostang Cerise
A Helping Hand® Ricka Rojnicka oraz wybrane prace Jimmy’ego Roberta z serii
Vis-a-Vis. Wspodlna cecha tych dziet jest fakt, ze posiadajg cechy charakterystyczne dla
wyobrazni przestrzennej/rzezbiarskiej/obiektowej, ale wykonane zostaty takze przy uzyciu
mediéw, odwolujacych wyobrazni¢ odbiorcy do przestrzeni konkretnych obrazow,
tzn. przedstawien obiektow 1 sytuacji, uchwyconych przy pomocy malarstwa i fotografii.
Prace te eksplorujg wiec pola podobienstw migdzy przestrzennymi cechami sytuacji
przedstawionych na fotografiach i(w przypadku Artschwagera iRojnicka) fizyczna
przestrzeniag obiektow, na powierzchni ktorych rozmieszczone zostaly fotografie.
Natomiast (w przypadku prac Jimmy’ego Roberta) wydruk fotografii traktowany jest jako
fizyczny obiekt, w przeciwienstwie do zwyczajnego sposobu mys$lenia o wydrukach zdjeg¢,
zgodnie z ktorym dazy si¢ do zminimalizowania widocznos$ci fizycznych cech wydruku

i eksponuje si¢ samg ,,zawarto$¢” zdjecia.

Jedna z prac®'® wchodzaca w sktad projektu Vis-a-vis Jimmy’ego Roberta stanowi zwiniety
w ksztatt kuli wydruk fotografii przedstawiajacej artyste, siedzacego na podtodze
w ,,zwinietej” pozycji. Inne zdjecie®" przedstawia ujetg z profilu sylwetke artysty, ktorego
cialo wygiete jest w nienaturalny sposéb. Zdjecie to zostato umieszczone w zbyt matej
drewniane] ramie, w efekcie czego sama fotografia ulegla zagigciom 1 miejscowemu

naprezeniu, nawigzujacym do naprezenia mie$ni ciata artysty. Jeszcze inna

216 Link do dokumentacji pracy: https://gagosian.com/exhibitions/2002/richard-artschwager/

217 https://restartmag.art/wp-content/uploads/2023/12/6.2.-rick-rojnic-1600x1600.jpeg

218 https://www.artforum.com/wp-content/uploads/2022/01/article00_large-67 jpg?resize=1000,576
1% https://unphotographed.wordpress.com/wp-content/uploads/2013/02/8060973085_4ef0ddOcla.jpg
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(horyzontalna)*® fotografia przedstawia artyste w momencie wstawania z podlogi, z jedng
reka wyciagnigta do przodu idruga, podtrzymujaca ciezar ciata od tylu. Zdjecie to
umieszczone zostato na podtodze i czgsciowo zwinigte w miejscu przedstawiajagcym postac
artysty (widoczne sg glownie jego rece inogi). W efekcie, samo to zdjgcie zdaje si¢

»podrywac” z podtogi, tak samo jak osoba na nim przedstawiona.

U Rojnicka i Artwschagera istnieje pewnego rodzaju adekwatno$¢ przestrzennych taman
bryty podobrazia i oczekiwanego, przestrzennego charakteru przedstawionych fenomenow.
Ksztalt obiektu Rojnicka wyrdzniajg tamania przestrzenne zblizone do ksztaltu dtoni.
Podobnie, obiekt Artschwagera ma ksztalt mozliwie uproszczonej bryly krzesetka
do karmienia, z siedzacym w nim dzieckiem. Pole podobrazia ,,tamane” jest w taki sposob,
by stworzy¢ odpowiednig przestrzen, mogaca pomiesci¢ dany obraz-wyobrazenie
w calo$ci. Podobnie jak w malarstwie kubistycznym, osoba korzystajaca z tego typu taman

zyskuje mozliwo$¢ przedstawienia jednego zjawiska z wielu réznych perspektyw na raz.

W opisywanych pracach Jimmy’ego Roberta, matrycg paralelizmu jest wyobrazenie ruchu,
ktory ukazany jest na fotografiach, a odwzorowany zostaje nijako w ksztalcie sposobu

ekspozycji danego zdjegcia.

W przypadku wszystkich przytoczonych prac, mamy do czynienia z konstrukcjami
dwupoziomowymi, w ktorych to jedna plaszczyzna medialna rezonuje bezposrednio
z ksztaltem drugiej. Matrycami wrazen paralelnosci wymiarow prac Rojnicka
1 Artschwagera s3 wyobrazenia na temat przestrzennego charakteru danego

przedmiotu/fenomenu, ktory jest tematem danej kompozycji.

4.3. Sophie Thun

Kolejny przyklad zabiegu, ktory opisa¢é mozna mianem paralelizmu
multimedialnego, pojawia si¢ w pracach Sophie Thun, pokazanych na wystawie Room
Tour*' w galerii Raster. Wszystkie prace tworzace ten cykl powstaty wedtug tego samego

schematu®?: Sophie, przy pomocy samowyzwalacza wykonywala sobie dwa nagie zdjecia,

2https://cdn.contemporaryartlibrary.org/store/image/531088/imagefile/caq_thumb-6530679572¢70737487¢b
cffc37984b7.jpg

2thttps://rastergallery.com/wystawy/room-tour/
“hitps://rastergallery.com/wp-content/uploads/2020/09/Raster_reprodukcja3 WGW-_cenzura.jpg
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na ktorych przybierala rézne pozycje w tej samej przestrzeni, nie zmieniajac ustawienia
statywu z aparatem. Nastgpnie przecinala negatywy i zestawiala je z soba w taki sposob,
by przestrzen na zdjeciu byta ciagla, ajej postaé pojawiata si¢ w kadrze dwukrotnie.
Z potaczonych negatywoéw wykonywata odbitki stykowe, na ktorych pdzniej, na zasadzie
dzialania  fotogramu, uwieczniata takze  ksztalt swoich dloni  w gesScie
zestawiania/przytrzymywania fragmentow negatywu. W ten sposoéb w kompozycjach
uobecniony zostal fragment jej procesu tworczego. Okreslony wydzwigk te zabiegi zyskuja
z uwzglednieniem wiedzy o okoliczno$ciach powstania tych zdje¢: Sophie czesto pracuje
jako asystentka bardziej znanych artystow (zazwyczaj mezczyzn), ktorzy dziatajg w tych
samych mediach. Dni spedza wywotujac ich zdjecia w ciemni, a swoja tworczos¢ uprawia
po godzinach pracy. Czesto zmienia miejsce pracy i pobytu, dlatego tlo na kazdym zdjeciu
jest inne. Z tej perspektywy, ksztatt dtoni zapisany na odbitkach nie musi kojarzy¢ sie¢
jedynie zpraca w ciemni, ale takze z dtonmi jej ,pracodawcoéw”, ktorzy zdajg sig

kontrolowac¢ jej ciato organizujac jej pracg, warunki zycia i odpoczynku.

W przypadku tej pracy, do uznania elementéw jej roznych wymiaréw za paralelne,
konieczna jest wiedza o okolicznos$ciach, w ktorych byly one wykonywane. Sktadatby si¢
na nie przede wszystkim uobecniony w kompozycjach gest sktadania przecigtych
negatywow, zapis fragmentu procesu tworczego i przedstawienia nagiego ciata, a matryca
wrazenia paralelnosci byloby w tym przypadku metaforyczne pojgcia wyzysku 1 kontroli

pracy w tej konkretnej sytuacji zyciowe;.

4.4. Gypsum Flesh Story

3

Na wystawie Gypsum Flesh Story* w Galerii ASP w Krakowie, kuratorowane;

przez Filipa Rybkowskiego, zaaranzowana zostala instalacja artystyczna, w sklad ktore;

224 autorstwa Gizeli Mickiewicz oraz gipsowy odlew

wchodzita praca Traces of People
Dawida Donatella, ktéra na co dzien stanowi pomoc dydaktyczng do zaje¢ z rysunku na
Krakowskim ASP. Tematyka samej wystawy dotyczyla traktowania ciala w obrebie

Akademii (rozumianej jako specyficzng formule instytucji spolecznej), ajednym z jej

223 Dokumentacja wystawy: https:/restartmag.art/gypsum-flesh-story-wystawa-w-galerii-asp-w-krakowie/
22 Link do dokumentacji pracy:
https://galeriastereo.pl/wp-content/uploads/2022/11/OVR_GM_ABBS06 B-1067x1600.jpg
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celow bylo zaktywizowanie wszechobecnych w murach ASP w Krakowie figur
1 gipsowych kopii, ktore poza funkcjonowaniem w roli pomocy dydaktycznych stanowia
takze ozdoby $cian akademii, wchodza w sktad zbiorow muzealnych, a czgsto tez po

prostu zagracaja uczelniany korytarz, utrudniajac poruszanie si¢ po budynku.

W pracy Gizeli wyr6zni¢ mozna zasadniczo dwa elementy: blok suchej gliny, na ktorej
widoczne sg (charakterystyczne dla wczesnego etapu pracy nad gliniang rzezba) $lady
ruchu dioni ipalcow oraz odbicia calych dioni, wykonane w zielonym materiale.
Odcisnigte dtonie artystki zdajg si¢ rzezbi¢ owy blok gliny. Rzezba kreuje iluzje stwarzania
siebie samej. Ten autoreferencyjny zabieg odwoluje wyobrazni¢ odbiorcy w strong samej
natury rzezbiarskiego procesu tworczego. Praca zestawiona zostala z gipsowa kopig
rzezby, ktérej oryginal tworzony byt w procesie odwrotnym w stosunku do glinianej
kompozycji — poprzez odejmowanie fragmentéw kamienia. Grecka rzezba stanowi tez
przyktad pracy formalnie dopracowanej, ukonczonej, podczas gdy charakter pracy Gizeli
zdaje si¢ negowaé sama mozliwos¢ zaistnienia takiego stanu rzeczy — stanu dzieta
ukonczonego, wykraczajacego poza mozliwos¢ artystycznego rozwinigcia. Dodatkowo,
ksztalt dtoni uobecniony w pracy Gizeli, przywodzi¢ moze na mysl haptycznosé/ fizyczny

kontakt z ciatem, ktore jest zasadniczym tematem rzezby autorstwa Donatella.

Podstawg wrazenia paralelicznosci miedzy pracg Gizeli 1 gipsowym odlewem, bytoby w tej
interpretacji pojecie rzezby. W tym przypadku zabieg ten stuzy podkresleniu roznic
migdzy skrajnymi wyobrazeniami mieszczacymi si¢ w tym pojeciu — bryly powstajacej
jako pozytyw lub jako negatyw, odlew lub wskutek stopniowego wykruszania materiatu

z kamiennego bloku.

4.5. Paralelnos$¢ struktur narracyjnych i symboliki wydarzen fabularnych

W kontekscie celu mojego projektu, istotng grupa zabiegow paralelicznych, ktére
pojawiaja si¢ w narracjach filmowych/literackich/interaktywnych sa takie, w ktérych
obecny  wnich  pomniejszy  epizod  czgSciowo  odwzorowuje  strukture
wlasciwej/przewodniej historii w jej ogdlnym ksztatcie. Mowa wigc o sytuacji, w ktorej
(wewnatrz okreslonej fabuly) jawnie przywolane zostajag mity lub przypowiesci. Obecny

w nich ukfad figur, symboli i wydarzen projektowany moze by¢ wowczas na pozostalg
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cze$¢ wlasciwej narracji 1 tym samym uzupetnia¢ ja o pewien wymiar znaczen 1 informacji,
ktére nie zostaly bezposrednio wyeksponowane. Przyktadem tego rodzaju zabiegu moze
by¢ historia Kwisatz Haderach w Diunie Franka Herberta. Od chwil przywotania legendy,
moze ona zacza¢ funkcjonowa¢ jako matryca symboliczna, w kontek$cie ktorej
odczytywane beda nastepujace w przysztosci wydarzenia. Implikuje ona okreslone
oczekiwania, ktore w ramach postepu witasciwej narracji sa weryfikowane jako zgodne lub
kontrastujace z schematem przypowiesci. Podobnie funkcjonowaé moga bezposrednio
przywotane w danej fabule teksty literackie lub filozoficzne, np. Symulakry i symulacja®>
Jeana Baudrillarda w filmie Matrix (rez. Lily i Lany Wachowski, 1999), Don Kichot**
Miguela de Cervantesa w The Platform (rez. Galder Gaztelu-Urrutia, 2019),
czy Tako rzecze Zaratustra®’ Fryderyka Nietzschego w Miracleman (1982) Alana
Moore'a. Takie nawigzania w jasny sposob sugerowa¢ moga podobienstwo obszaréw
problemowych danej narracji i przywotanego dzieta/umozliwiajg rozpatrzenie danej fabuty
w kluczu przywolanej tresci, cho¢ te funkcje spelni¢ moga jedynie wtedy gdy osoba

odbiorcza zaznajomiona jest z trescig przywolanego dzieta.

Zblizong w stosunku do mitow 1przypowiesci funkcje pelni¢ moga w filmach
konsekwentnie powtarzane metafory. W filmie Duch roju (1973) Victora Erice kluczowa
role peilni metaforyka pszczelego roju, ula i panujacego w nim porzadku. Film opowiada
o zyciu rodziny, ktorej poszczegélni cztonkowie stopniowo oddalaja si¢ od siebie.
W rodzinnym domu, w ktorym rozgrywa si¢ akcja filmu, wiele okien wypetnionych jest
witrazowym szklem tworzacym heksagonalny wzor, kojarzacy si¢ z plastrem miodu. Szkto
ma zo6ttozloty kolor, dzigki czemu wne¢trza domu wypehione sa $wiattem o podobne;,
cieplej, miodowej barwie. Motyw ula i pszczelego roju obecny jest takze w zajeciu, ktorym
para si¢ ojciec rodziny. Przenoszac strukture symboliczng z metafory ula na rzeczywistos¢
przedstawionych relacji rodzinnych, uwage odbiorcéw zwrdci¢ moze chaos panujacy
wewnatrz ula (domu), atakze nieobecno$¢ matki (ktéra zajeta jest pisaniem listow do
nieokreslonej osoby 1 wyczekiwaniem na jej odpowiedz). Ojciec tylko cze$ciowo pracuje
jako pszczelarz. Zdaje si¢ bardziej interesowac pracg pisarsko-teoretyczng (ktora by¢ moze
ma zwigzek z pszczelarstwem, ale nie jest to bezposrednio powiedziane w filmie). Dwie

corki przez wigkszos¢ czasu pozostawione s3g same sobie 1 w toku postepu fabuly czgsto

2 ]Jean Baudrillard, Symulakry i symulacja, Wydawnictwo Sic!, polskie wydanie 2005 (oryginalnie w jezyku
francuskim 1981). w filmie pojawia si¢ angielski tytut Simulacra and simulation.

2Miguel de Cervantes, El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, 1605-1615.

"Friedrich Nietzsche, Also sprach Zarathustra. Ein Buch fiir Alle und Keinen, 1883—1885.
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odnajduja si¢ w sytuacjach zagrazajacych ich zdrowiu. Na poczatku filmu, dwie gtowne
bohaterki (corki) wybieraja si¢ do kina, gdzie ogladaja film Frankenstein (z 1931 roku).
Podobnie jak w przypadku mitéw lub przypowiesci — elementy narracji przedstawionej
w filmie o potworze Frankensteina powracajg w dalszej akcji Ducha roju. Anna (jedna
z glownych bohaterek) zdaje si¢ od tego czasu obsesyjnie powraca¢ myslami do figury
potwora-intruza. W jednej z ostatnich scen filmu Erice, Anna widzi we $nie swojego ojca,
ktéry zamienit si¢ w potwora Frankensteina, co—podazajac za logika historii
przedstawionej w filmie z 1931 r. — oznacza, ze stanowi on dla niej Smiertelne zagrozenie.
W tym momencie, pierwotnie konserwatywno-moralizatorski, wydzwiek filmu zdaje si¢
przelamany freudowska konkluzja. Ojciec, ktéry pozostawia swoje dzieci w wielu
sytuacjach bez opieki, zaniedbujac swoje obowigzki (w prawie tym samym stopniu
co matka), fatwo moglby sta¢ si¢ dla nich Zzrédtem opres;ji, potworem aranzujacym corkom
rzeczywisto$¢, wigzacym je z sobg toksyczng potrzebg walidacji. Duch roju wykorzystuje
wigc podobienstwa i odpowiednio$¢ figur w historii przedstawionej w filmie Frankenstein
1 w rozwoju wydarzen w swojej wlasciwej narracji, a takze w motywach ula (domu), roju
(rodziny), tytutowego Ducha/porzadku panujacego wewnatrz ula (tradycyjnych relacji

rodzinnych).

W pracy The Myth of ‘Universal’ Narrative Models; Expanding the Design Space
of Narrative autorzy (Hartmut Koenitz, Andrea Di Pastena, Dennis Jansen, Brian de Lint
1 Amandy Moss) opisujg tzw. epifaniczng struktur¢ narracyjng, ktérej dwoma cechami
charakterystycznymi sg obecno$¢ momentu przetomowego (np. epifanii) i powtorzenie
zblizonych struktur narracyjnych przed i po nim. Celem takiego zabiegu jest unaocznienie
zmiany, ktora dokonala si¢ w ramach momentu epifanii, a takze podkreslenie wagi tego,
co pozostato niezmienne. Autorzy artykutlu przytaczajg przyktad narracji obecnej w grze
Nier: Automata (Platinum Games, 2017), w ktorej gracz kilkukrotnie obserwuje te same
wydarzenia, ale za kazdym razem z perspektywy innej postaci. Momentem epifanii jest
$mier¢ jednej znich. Zblizony zabieg obecny jest np. w filmie Shaun of the Dead®*,
w ktorym to role momentu zwrotnego pelni wybuch pandemii zombie. W powtdrzonych
sekwencjach, pijany bohater idzie do sklepu 1 ignoruje otaczajacy go §wiat. Ta repetycja
obrazuje fakt, ze pomimo upadku porzadku spotecznego, gldéwny bohater w zaden sposob

si¢ nie zmienit. Pod koniec filmu pojawia si¢ druga klamra kompozycyjna, tzn. scena

228 Link do wideoeseju, omawiajacego paralelizm w Shaun of the Dead:
https://www.youtube.com/watch?v=s7ZJjTmChdY &ab_channel=telladigitalstorytel
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w ktorej bohater po przebudzeniu wchodzi do salonu. O ile w pierwszej wersji tej sceny,
w owym pomieszczeniu panowat chaos, a bohaterowi towarzyszyla znajoma osoba, ktora
tak jak on nie byla zainteresowana sprzataniem opakowan po pizzy i piwie, to w drugiej
odstonie w pokoju panuje porzadek, a miejsce kolegi zastgpita partnerka zyciowa bohatera.
Scena ta sygnalizuje wewnetrzng przemiang bohatera, jego rozwinigta dojrzatosé

emocjonalng.

Powszechnym zabiegiem obecnym w wielu seriach gier komputerowych jest powtorzenie
zestawu wybranych elementow $wiata przedstawionego w obrebie kilku kolejnych czgsci
danej serii, w sposob sugerujacy rozwdj wydarzen, ktore nie zostaly bezposrednio
przedstawione w zadnej z odston. Stuzg do tego m.in. tzw. easter eggs™. Przyktad takiego
zabiegu odnalez¢ mozemy w serii gier Dark Souls, a konkretnie w watku dotyczacym
relacji Corek Wiedzmy z Izalith*, ktory wprowadzony zostal w czeSci pierwszej, a jego
elementy powracaja w czesci trzeciej. Struktura opowiesci przedstawionej w pierwszej
grze z cyklu projektowana jest na uktad elementéw-symboli $wiata przedstawionego
w kolejnej. Z szeregu kontekstow iznaczen, powigzanych zsoba na roznych etapach
rozwoju historii wynika, ze rozdzielone i sktocone z sobg postaci u kresu swojego zycia

prawdopodobnie si¢ spotkatly.

Istnieje jeszcze wiele innych typow zabiegdw paralelicznych, ktore wykorzystane byc¢
moga w mediach narracyjnych. Warto dodatkowo wspomnie¢ w tym miejscu motyw
zestawienia zycia dwoch rodzin o podobnej strukturze relacji, ale odmiennej sytuacji
ekonomicznej, ktory pojawia si¢ w filmach Parasite (rez. Joon-ho Bong, 2019) i To My!

(rez. Jordan Peele, 2019). Zabieg ten stuzy uwypukleniu réznic klasowo-obyczajowych

229 Easter egg (dost. z ang. >>jajko wielkanocne<<) — ukryte przed uzytkownikiem tresci w interaktywnych

produktach cyfrowych (gry, aplikacje, filmy) Iub jawne nawiagzanie do innej tresci, ale w oczywisty sposob
niepasujace do tresci/fabuly produktu (czg¢sto tamanie czwartej Sciany). Maja najczesciej akcent
humorystyczny lub nawiazuja do innego znanego produktu (gry/filmu/postaci/ksiazki itd.).” Zrodlo cytatu:
pl.wikipedia.org/wiki/Easter egg

20 W narracji $wiata przedstawionego corki owej wiedzmy ulegty klgtwie ibolesnym przeobrazeniom
fizycznym w wyniku btedu popetlionego przez swoja matke. w pierwszej czgsci serii gracz napotyka trzy
siostry: Quelaag, Quelane oraz Nadobng Pani (ang. The Fair Lady), z ktérych to pierwsza musi zostaé
usmiercona przez gracza, a druga (Quelana, ktora jako jedyna unikneta konsekwencji klatwy) opuscita swoja
rodzinng kraing, pozostawiajac swoje siostry w potrzebie. Natomiast The Fair Lady oczekuje ponownego
spotkania z pozostatymi z siostr (do tego stopnia, ze poczatkowo myli postaé gracza z jedng z nich, a poznie;j
postanawia si¢ kurczowo trzymacé tej interpretacji, takze wtedy gdy zdaje si¢ mie¢ pewnos¢, ze nie jest to
prawda). W trzeciej czeSci gry gracz zyskuje mozliwos¢ odwiedzenia miejsca zwanego Niegasngcym
Jjeziorem, gdzie znajduja si¢ zwtoki wygladem przypominajace model Nadobnej Pani z pierwszej czgsci gry.
Obok nich znajduja si¢ resztki drugiego cialta, z ktorych gracz zabra¢ moze ksigge sygnowana imieniem
Quelany, co sugeruje, ze ta w koncu powrdcita do swojego domu.
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1 podobienstw potrzeb emocjonalnych w danej parze rodzin. Jest takze metaforg
nierownos$ci spotecznych w kapitalistycznych relacjach produkcji. W obu filmach obecna
jest ta sama podstawowa metafora drabiny spolecznej, polegajaca na tym, ze jedna z rodzin

zyje w dwupietrowym domu, a druga pod ziemia.

W wszystkich wyzej opisanych sytuacjach relacje paraleliczne zachodza miedzy
strukturami narracyjnymi/symbolicznymi, ktére cho¢ tatwo moga zosta¢ rozpoznane jako
autonomiczne, to odbierane sg przy pomocy zblizonych wrazen i rejestrow kulturowych,
co sprawia, ze nie sposob uzna¢ ich za multimedialne. Przywotuje je jednak w tym
miejscu, poniewaz Ww analogicznych zabiegach, przeniesionych w pole relacji

multimedialnych, upatruje najwickszego potencjatu artystycznego.

4.6. Paralelizm i autoreferencyjnos¢ w grach cyfrowych

W tym paragrafie opisywaé bede gry cyfrowe traktujac je jako przestrzenie
multimedialne, taczace w sobie w bezposredni sposob wiele plaszczyzn przekazu. Jeden
zrodzajow mozliwej krytyki niespojnosci w tych relacjach okreslany jest mianem
dysonansu ludonarracyjnego. Polega on na nieprzystawalnosci fragmentéw warstwy
narracyjnej z gameplayowg, na nieadekwatnosci doswiadczenia kreowanego przez decyzje
designerskie 1dynamika lub dramaturgia warstwy narracyjnej. Wskutek tej sytuacji
odbiorca wyrwany =zostaje zimmersji izaczyna kwestionowa¢ racjonalno$¢ $wiata
przedstawionego. Wiele zopisanych ponizej zabiegéw artystycznych jest wynikiem
dazenia zespotdw deweloperskich do kreowania wewnetrznie spdjnego doswiadczenia,
wiec paralelnos¢ elementéw réznych ptaszczyzn medialnych stanowi z perspektywy game
devu pewnego rodzaju efekt uboczny. Opisuje je jednak ze wzgledu na rozwojowy
potencjat, ktérego upatruj¢ w mozliwosci adaptacji zblizonych rozwiazan do pola
wspolczesnych praktyk artystycznych.

W grach cyfrowych powszechng mechanika, umozliwiajaca graczom kontynuowanie
rozgrywek, jest mechanika zapisu stanu gry, wczytywania iodradzania si¢ po $mierci
bohatera. W wigkszosci gier nie znajduje ona zadnego uzasadnienia w warstwie
narracyjnej itaczy si¢ z przetamaniem ciggtosci doswiadczenia gracza. Natomiast w serii
Dark Souls ta mechanika znajduje swoje uzasadnienie w przedstawionej narracji. Zardwno
posta¢ gracza, jak 1wigksza cze$¢ obecnych w grze antagonistow, dotknigta jest tzw.

klgtwg pustych, ktora skutkuje niemozno$cig doswiadczenia permanentnej $mierci
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1 ciagglym odradzaniem si¢ w postaci pustego — istoty pozbawionej dotychczas zebranych
dusz i cztowieczenstwa. Podobne rozwigzanie obecne jest w grze Nier: Automata, w ktorej
gracz kieruje losami zenskiego androida o imieniu 2B (czyt. To Be*"). Stan gry zapisaé
mozna jedynie w wyznaczonych miejscach. Po pierwszej porazce, gracz dowiaduje sig, ze
w ramach logiki $wiata przedstawionego to nie stan gry zostal zapisany, ale stan
swiadomosci gtownej bohaterki. Kazda porazka gracza oznacza fizyczne zniszczenie
danego androida, jednak kazdorazowo zostaje on odbudowany, a jej $wiadomos$¢ sprzed
wypadku — przywrdcona. Sytuacja zmienia si¢ dopiero na etapie poprzedzajagcym
momentem epifanii (pozostajac przy nazewnictwie cytowanej wczesniej pracy), w ktorym
to androidy zyskuja dostep do odczuwania zlozonych stanéw emocjonalnych. Smieré
w takim momencie permanentnie przerywa ich ciaglo$¢, pozbawiajac tym samym
protagonistow elementarnej czesci cztowieczenstwa, ktora jest przewodnim tematem tej
gry (imi¢ gléwnej bohaterki jest nawigzaniem do stynnego fragmentu szekspirowskiego
dramatu). Zaréwno Dark Souls jak i1 Nier:Automata przekraczaja utarte konwencje gry
komputerowej, przekladajac je tam, gdzie zazwyczaj w tekstach krytycznych juz nie
upatruje si¢ rozbieznosci o charakterze dysonansu ludonarracyjnego. Gameplay/mechanika
$mierci 1 odrodzenia staje si¢ w nich bezposrednim nosnikiem doswiadczenia logiki Swiata

przedstawionego i1 przewodnich narracji, dotyczacych relacji czasu i cztowieczenstwa.

Inng produkcjg interaktywna, w ktorej konstrukeji istotng role pelni paralelnos¢ motywow
jest Pathologic 2. Kluczowa grupa poje¢ metaforycznych, ktéore powracajacg na roznych
plaszczyznach tej gry to odwotania do zywego organizmu, jego warstw 1 linii przeptywow
ptynéw ustrojowych/zyciowej energii. Akcja gry toczy si¢ w obrgbie jednego miasta
(atakowanego epidemig nieznanej choroby), o ktorym zyjace w nim postacie na wczesnym
etapie gry zaczynaja mowi¢ jako o zyjacym organizmie. Mapa miasta swoim ksztattem
przypomina cialo byka, ktory jest istotng figura w narracji gry. Wiadze¢ w tym miescie
sprawuja trzy rodziny — Olgymsky, Saburov i Kain, ktore graczowi przedstawiane sg jako:
Kain — zrodto idei isnow (reprezentujacy umyst); Olgymsky — zarzadzanie fabrykami,
sklepami, przeptywem kapitalu i1 zasobami ludzkimi (reprezentujacy uktad narzadow
wewngetrznych); Saburov — rece 1 narzgdzia/wladza wykonawcza. Alternatywny porzadek
rozumienia metafory organizmu przedstawiony jest w panelu postaci ipodzial tam

wystepujacy wynika z rol, jakie dane osoby pelnig w zyciu gtownego bohatera. Czes¢

2! Nawigzanie do stynnej frazy To be or not to be z utworu Hamlet, Ksigze Danii Williama Shakespeare’a.
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postaci podpisanych jest jako krew i nerwy, a wiekszo$¢ cztonkdéw wyzej wspomnianych
rodzin petni rol¢ kosci. Gracz swoimi dzialaniami wspiera¢ moze funkcjonowanie
wybranych czgsci miasta-organizmu, ale gra na bardzo wczesnym etapie ukazuje
odbiorcom, ze nie jesteSmy w stanie ocali¢ calosci (czyt. pomoc wszystkim).
Z uszkodzenia grupy elementéw uktadu (tzn. z $Smierci okreslonych osob) gracz moze
wnioskowa¢ o potencjalnym rozwoju dalszych wydarzen fabuty (ktéra ma wiele
wariantow, zaleznych od decyzji podejmowanych przez osobe grajaca). Metafora warstw
organizmu powraca takze w innych mechanikach gry, takich jak np. wazenie tynktur,
wykonywanie autopsji lub przemieszczanie si¢ po miescie. Powtdrzenie metafor warstw
organizmu, linii przeplywu energii zyciowej i uktadow wewngtrznych, ich odpowiednio$¢
w mechanikach gry iwydarzeniach $wiata przedstawionego, umozliwia graczowi
formulowanie pytan dotyczacych jego roli w przedstawionych wydarzeniach. Pytania te
dotyczy¢ mogg takze kryteriow wartosci, na bazie ktoérych podejmuje takie, a nie inne
decyzje. W ramach przedstawionego spektrum linii fabularnych, gracz ma m.in. mozliwos$¢
konserwowania zastanego w miescie uktadu sit politycznych, przedlozenia osobistych
sympatii nad kompetencje spoteczne lub wsparcia wykluczonych dotad grup etnicznych
1 uznania ich praw do autonomicznego stanowienia swojego porzadku spotecznego. Kazde
zachowanie gracza wpisane by¢ moze w kontekst metaforyki somatycznej (i jej
pokrewnych np. ciala, obumierania, krazenia, udrazniania iblokowania energii
zyciowych), w efekcie czego gracz wnioskowa¢ moze, czy w danym momencie pelni rolg
aktora leczacego (np. czesci uktadu immunologicznego), czy tez staje si¢ dla miasta czyms$
obcym — szkodnikiem lub nowotworem. Metafora nowotworu obecna jest najwyrazniej
w rozrastajacym si¢ kazdorazowo po $mierci bohatera-gracza guzie (ang. tumor), bedacym
konstrukcja z nieznanego materiatu, ktéra tworzy si¢ samoistnie w jednym z centralnych
punktow miasta. Paralelno$¢ zaobserowa¢ mozna wtym przypadku miedzy logika
metafory organizmu, ktéra powtarza si¢ warstwach Swiatotworczych i fabularnych oraz
mechanikami gry ilogika konsekwencji dziatanh gracza (np. zaniedbania pielggnacji

okreslonych uktadéw organizmu, takich jak osob i instytucji).

Przyktad innego rodzaju paralelno$ci wrazen roéznych plaszczyzn interaktywnego
doswiadczenia zaobserwowa¢ mozemy w Disco Elysium. Studio ZA/UM tworzace te gre
wielokrotnie podkreslato charakter swoich lewicowe sympatii politycznych, czym
zgromadzito wokot swoich produkcji grupe odbiorcow podzielajacych ich poglady. Osoba

grajaca w Disco Elysium ma mozliwos¢ wcielenia si¢ w posta¢ detektywa, ktory zyskuje

e



mozliwo$¢ dotaczenia do dwuosobowej, studenckiej organizacji komunistyczne;j.
Po krotkim czasie okazuje sie, ze jedyna aktywno$cia tej grupy jest czytanie hermetycznej
literatury 1 prowadzenie na jej temat dtugich dyskusji. W pewnym momencie gracz zyskuje
mozliwos¢ wytknigcia cztonkom klubu, ze padli oni ofiarg mechanizmu interpasywnosci
(cho¢ postaé gracza ujmuje to winnych stowach). W Realizmie kapitalistycznym®*
Mark Fisher jako przyktad tego typu mechanizmu podat sytuacje, w ktérej kto§ konsumuje
tresci o antykapitalistycznym wydzwigku i ta czynno$¢ (oraz same te tresci) ,,odgrywaja”
za t¢ osobg jej sprzeciw wobec kapitalizmu, co umozliwia nam dalsze kontynuowanie
konsumpcji**®. Innymi slowy, polityczne zaangazowanie zostaje zastgpione przez
konsumpcje okreslonych tresci, ktora kreuje wrazenie ,,dostatecznego zaangazowania’.
Ten moment w grze mozna traktowaé jako zarzut wymierzony w kierunku osoby grajacej,
(ktora najprawdopodobniej podziela¢ bedzie wartosci deklarowane przez studio ZA/UM).
Zarzut ten nie przekracza bezposrednio tzw. czwartej $ciany, ale narusza konwencjonalng
granic¢ gry, poprzez upodobnienie sytuacji przedstawionej w jej warstwie narracyjnej do
charakteru samego obcowania z gra, tzn. wzglednej pasywnosci tego doswiadczenia.
Dalsza cz¢$¢ wydarzen przedstawionych w Disco Elysium niuansuje ten zarzut i zakresla
szeroki wachlarz zalezno$ci migdzy jednostkowymi mozliwosciami stawiania oporu
kapitalizmowi 1 egzystencjalno-etyczng powinnoscig utrzymania sprzeciwu wobec tej

struktury wyzysku.

Podobnego rodzaju autoreferencyjnos¢ obserwowa¢ mozemy w grze Spec Ops: The Line.
Gatunkowo wpisuje si¢ ona w znacznym stopniu w grup¢ tzw. shooterow, czyli gier
w ktorych rozgrywka polega na strzelaniu do antagonistow i stopniowym poszerzaniu
swojego arsenatlu. Zazwyczaj warstwa narracyjna gier tego typu sprowadza sie do
legitymizacji okolicznos$ci, w ktorych gracz moze usmierca¢ duzg liczbg wrogow. Przoduja
w nich stereotypowe historie o ,,dobrych amerykanach” strzelajacych do ,ztych
terrorystow”. W Spec Ops: The Line w wyniku kilku zwrotéw akcji okazuje si¢, ze postac
prowadzona przez gracza popelnila szereg pomytek i uSmiercita najpierw kilku zothierzy
stojacych po jego stronie, a p6zniej w brutalny sposob zabila liczng grupe niewinnych
cywilow. Gracz/bohater konfrontuje si¢ z konsekwencjami ,,swoich” dziatan ukazanych

w przerywnikach filmowych, w ktorych obejrze¢ moze z bliska ciata cywilow spalonych

22 Mark Fisher, Realizm Kapitalistyczny, Czy nie ma alternatywy?, Instytut Wydawniczy Ksigzka i Prasa,
Warszawa 2020
233 Zobacz: Ibid. str. 24.
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biatym fosforem. Konsekwencje dzialan gracza sa wyeksponowane przez sposob, w jaki
rozw0j wydarzen fabularnych kontrastuje z konwencja gry typu shooter. Tak, jak dla
gléwnego bohatera narracja ideologiczna stanowita uzasadnienie przemocy, tak dla gracza
stanowi je konwencja gry. Paralelno$¢ zachodzi w tym przypadku miedzy relacja
gléwnego bohatera z narracja ideologiczna, legitymizujaca przemoc oraz sytuacja gracza

1 konwencjg shootera.

Istnieje wiele przyktadow, w ktorych przy pomocy autoreferencyjnych zabiegow miedzy
gameplayem anarracja gry, wyeksponowane zostaty granice konwencji, w ktorej jest ona
utrzymana. Wspomnie¢ mozna Undertale, ktéra umozliwiata graczowi przejscie gry
pacyfistycznie, bez u$miercania ani jednej postaci (co jest rzadko spotykane w grach
z gatunku RPG). Dodatkowo, warto zauwazy¢ szereg gier grozy wykorzystujacych
przeniesienie koszmaru na przestrzen interfesju gry i systemu komputera gracza takich jak
Batman: Arkham Asylum (tzw. sekwencja The Glitch Nightmare), Eternal Darkness (gdzie
system trzezwosci umystu wptywa na zachowanie kamery i czytelno$¢ jej obrazu. Podobny
zabieg zastosowany zostal w grze Amnesia: The Dark Descent), czy Metal Gear Solid
(walka z Psycho mantis, w trakcie ktorej gra odczytuje z pamigci urzadzenia gamingowego
nazwy weczesniej ukonczonych tytutdow, symulujac tym samym zdolno$¢ antagonisty do
pozyskiwania  informacji = z$wiata  zewngtrznego  wzglegdem  gry).  Zabiegi
te w dziennikarstwie gamingowym zazwyczaj s opisywane w kategoriach przeniesienia
gry na meta-poziom 1 przelamywania czwartej S$ciany. Zasadniczo jednak, wszystkie
polegaja na uobecnieniu w warstwie formalnej (tj. gameplayu) konsekwencji wynikajacych

z warstwy narracyjnej.

4.7. Paralelizm audiowizualny

Podstawowa grupa zabiegoéw filmowych, ktore okresli¢ mozna mianem paralelizmu
intermedialnego jest tzw. mickey mousing. W przeszto$ci ten termin zwykle odnoszony byt
do obecnej w wielu animacjach Disneya sytuacji, w ktérej poszczegdlne zdarzenia
widoczne na ekranie, zsynchronizowane zostaja z dynamika idramaturgia muzyki
— poszczegdlne gesty, kroki ikomiczne wypadki zostaja odzwierciedlone w warstwie
muzycznej. Celem takiego zabiegu jest wzmocnienie wydzwigku emocjonalnego danego
zdarzenia filmowego, zar6wno wtedy, gdy ma ono komiczny, jak i dramatyczny charakter.

W Functions of Dialogue Underscoring in American Feature Film David Allen Helvering
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zaznacza, ze: ,,Synchroniczno$¢ Mickey Mousing umozliwia (autorom) ustrukturyzowanie
doswiadczenia wizualnego, (...) warunkuje stopien ci¢zaru danych wydarzen i uzupetienia
obraz danej sytuacji o informacje nieobecne na ekranie”**. Przyklady mickey mousing
zobaczy¢ mozemy w Lsnieniu®™® (1980) Stanleya Kubricka, King Kong z 1933 r., w jednej
z ostatnich scen z Casablanca (rez. Michael Curtiz, 1942 1), atakze w wielu

platformowych grach wideo.

Druga, powszechng w kinie grupg zabiegow, ktore okresli¢ mozna tytutowym dla tej pracy
terminem, jest skorelowanie stanow mentalnych bohaterow filmu z charakterem efektow
wizualnych obecnych na ekranie. Przykladem moga by¢ zabiegi zastosowane w serialu
Hannibal (2013). Gtowny bohater (Will) cierpi prawdopodobnie na jakas forme
schizofrenii paranoidalnej (lub ma zblizone objawy). Jest w swojej tragedii osamotniony
1 permanentnie niepewny natury wrazen, ktorych doswiadcza. Jak zauwazyt Marcin
Lukanski, autor YouTubowego kanatu Na Galezi®® —twarz Willa (w szczegolnosci
w sytuacjach nasilenia objawoéw) ukazana jest na ekranie w zblizeniach, w efekcie czego
czesto jedyng rzecza, ktorg obserwuje widz jest metne spojrzenie 1spocone czoto
gtownego bohatera, ktore catkowicie wypetniajg kadr. ,,Nagromadzenie bliskich planow
buduje atmosfer¢ dyskomfortu i mocnego napigcia. Tak jak bohater - jesteSmy osaczeni
przez jego dziwny $wiat. (...) Dodatkowo, Will jest kompozycyjnie odgrodzony od innych

99237

postaci. Zamknigte kadry sg niczym klatka. w tych scenach wyobrazenia o stanie
1 sytuacji bohatera skonfrontowane =zostaja z metaforykg zamknigcia, osamotnienia
1 nierealno$ci, ktora zostaje wywotana w odbiorcach pod wplywem opisanych zabiegow

operatorskich i postprodukcyjnych.

Inng forme korelacji dzwigku iruchomych obrazow obserwowaé mozna powszechnie
w montazu teledyskow, ktory czgsto opiera si¢ na zintegrowaniu z sobg rytmu montazu,
kluczowych punktéw dramaturgii utworu oraz akcji przedstawionej w wideo. Sposrod
bardziej klarownych przyktadéw tego typu zabiegdbw wskazalbym m.in.: cigcie

pojawiajace si¢ wraz zuderzeniem dtoni w drzwi w teledysku Mad About You

2% Helvering, David Allen (July 2007). "Functions of Dialogue Underscoring in American Feature Film",
p.178-180. The University of lowa. ISBN 9780549235040, (moje thumaczenie — A.N.).

25 Link do wideoeseju o mickey mousing w Lénieniu (dostep 10.09.2025):
https://www.youtube.com/watch?v=b7-1gCcOVnw&ab_channel=kaptainkristian

236 Link do przytaczanego materiatu (dostep 05.01.2025):
https://www.youtube.com/watch?v=P3Y TeNsFxK0&ab channel=NaGa%C5%82%C4%99zi

27 1bid., wypowiedz autora kanatu Na Gafezi z filmu Hannibal - jak poczué to, co bohater filmu?
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Hooverphonic (okolo 1 min 49s); przejscie z przyspieszone] i zaakcentowanej zielonym
filtrem sekwencji do czgéci bardziej powolnej w teledysku The Perfect Drug Nine Inch
Nails (przyspieszona sekwencja konczy si¢ w trzeciej minucie teledysku); wigkszo$¢ ujec
The Hardest Button to Button The White Stripes, gdzie kolejne z instrumentéw
muzycznych grajacych aktualne partie piosenki pojawiaja si¢ na ekranie wraz z kazda nutg
wybijanego na nich rytmu. Podobne zabiegi obecne sa w réznym stopniu w wielu
teledyskach, bo jest to podstawowy sposob intensyfikacji wrazen estetycznych
1 wzmacniania poczucia spdjnosci tych produkcji. W pewnym sensie, na tego typu

korelacji opieraja siec wszelkie praktyki Video Jockey (VI)*.

Migdzy innymi na przyktadzie tej grupy zabiegoéw uwidacznia si¢ potencjalny konflikt (Ilub
zagrozenie tautologicznosci) pojec paralelizmu, autoreferencyjnosci 1 intermedialnosci. Jak
pisala Yvonne Spielmann w Intermedia in Electronic Images: ,|[...] intermedialne
ksztattowanie obrazu dokonuje si¢ gtownie tam, gdzie ma miejsce proces autorefleksji.
Intermedialna autorefleksja oznacza procesy, w ktorych specyficzne cechy strukturalne
rozmaitych mediéw (malarstwa, filmu, mediow elektronicznych) zostaja potaczone ze sobg
na plaszczyznie formalnej”.**’ Jezeliby przyjaé, ze ,intermedialno$¢ oznacza proces
wymiany mi¢dzy mediami albo w medialnej migdzy-przestrzeni, tak jak chciat to widzie¢
Higgins.”* to pojecia metaforyczne i elementy stanowigce punkty weztowe dla wrazenia
paralelno$ci, mogg by¢ takze podstawa wrazenia konceptualnego zespolenia. To czynitoby

pojecie paralelizmu intermedialnego tautologicznym.

4.8. Alfred Hitchcock; Rope, Rear Window

W Rope z1984 r. (w polskim tlumaczeniu film funkcjonuje pod dwoma
alternatywnymi tytutami: Sznur oraz Lina) w rezyserii Alfreda Hitchcocka oraz w filmie

Okno na podworze (1954 r., oryg. Rear Window) zastosowane zabiegi montazowe rezonujg

28 VI lub veejay (od stowa Video Jockey, analogicznie jak disc jockey czyli DJ lub >>deejay<<) — termin,

ktory powstat we wczesnych latach 80., by opisa¢ ludzi, ktérzy prezentowali klipy video dla MTV
i MuchMusic. Stowo VIJ reprezentuje réwniez osobe, ktora tworzy wizualizacje na zywo do wszystkich
typow muzyki.” Zrédlo Cyt.: pl.wikipedia.org/wiki/VJ. w tym miejscu miatem na mysli przede wszystkim
montaz wizualizacji do muzyki granej na zywo.

29 Y. Spielmann, Intermedia in Electronic Images, ,,Leonardo” 2001, vol. 34, nr 1, s. 51. Cyt. Za Konrad
CHmielecki, Estetyka Intermedialnosci, s.45

20 Cyt. Ibid. s. 45.
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z trescig przedstawionych fabut w sposob, ktory okresli¢ mozna mianem paraleli wydarzen

fabularnych i charakteru zabiegéw montazowych i operatorskich.

Okno na podworze przedstawia histori¢ fotografa, ktory (ze wzgledu na zlamang noge)
unieruchomiony jest przed oknem w swoim mieszkaniu iprzez wiekszos¢ filmowego
schematu fabularnego jego gtéwnym zajeciem jest podgladanie sasiadow. Pewnego dnia
jest $wiadkiem podejrzanego zachowanie me¢zczyzny mieszkajacego w sasiednim
budynku. Podazajac za pigtrzacymi si¢ pytaniami, intuicjami i potrzebg akcji, bohater
eksploruje histori¢ kryminalng, pozostajac jednoczesnie unieruchomionym i ograniczonym
perspektywa swojego okna. Sytuacja przedstawiona w filmie nawigzuje do natury
czynnosci jaka jest ogladanie filméw, ktére taczy w sobie pasywno$¢, wojeryzm i potrzebe

dramatu/opowiesci.

Akcja filmu Rope opowiada natomiast o dwojce bohaterow, ktérzy przy pomocy sznura
dokonuja morderstwa na swoim szkolnym znajomym. W ramach postepu fabutly, jako
odbiorcy, stopniowo zaczynamy odkrywac przestanki, ktore pchnety ich do tego czynu.
Wyjatkowa cecha tej produkcji jest to, ze od sceny wyzej wspomnianego morderstwa
(ktére poprzedzal najazd kamery na okno 1icigcie) zostala ona nakrecona bez cigé
montazowych na jednym, trwajacym okolo 50 minut ujeciu (przynajmniej oficjalnie,
poniewaz wedtug wielu zrodet w filmie ukryte zostaty trzy cigcia). Paralelno$¢ zachodzi¢
tu moze miedzy zasadniczg decyzja operatorsko-montazowa, przewodnim motywem filmu
(morderstwa za pomoca liny) oraz specyfika opowiesci kryminalno-detektywistycznych,

wyrazalng w sformutowaniu po nitce do kiebka (tzn. do prawdy/ do rozwigzania).

W obu tych filmach Hitchcock zdaje si¢ podkresla¢ iunaocznia¢ swoim odbiorcom
elementy produkcji ikonsumpcji samego medium filmowego, tzn. konieczno$¢
zachowania ciggtosci dramaturgicznej oraz specyfiki czynnosci ,,konsumowania” obrazow
filmowych. Hitchcock wykorzystuje wigc samo medium filmowe do jego krytyki,
cozgodne  jest z Greenbergowskim  rozumieniem  tendencji  autokrytycznej

w modernizmie.?*!

21w Malarstwie modernistycznym z 1960 r. Greenberg opisywal to zagadnienie nastepujaco: ,,Modernizm

nie ogranicza si¢ wyltacznie do sztuki i literatury. Obejmuje wszystko to, co jest naprawde zywe w kulturze.
[...] Utozsamiam modernizm z intensyfikacja autokrytycznej tendencji, ktora rozpoczeta si¢ z filozofig Kanta.
Kant jako pierwszy poddat krytyce same s$rodki krytyki i dlatego uwazam go za pierwszego moderniste.
Istota modernizmu tkwi, tak mi si¢ przynajmniej wydaje, w zastosowaniu charakterystycznych dla danej
dyscypliny metod do krytyki tej dyscypliny [...]”. Cyt. Clement Greenberg, Obrona Modernizmu; wybor
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4.9. Mateusz Sadowski, It Takes Time

242 stanowi

Intermedialna praca Mateusza Sadowskiego zatytutowana It takes Time
polaczenie przynajmniej trzech technik artystycznych. Aby uczyni¢ opis sposobu jej
powstania bardziej czytelnym, wyrdzni¢ w nim kilka etapow.

Etap 1 — Autor zarejestrowal w formie wideo ogien rozprzestrzeniajacy si¢ w blizej
niesprecyzowanym polu oraz (na oddzielnym nagraniu) stopniowe zweglanie materiatu
(prawdopodobnie ryzy papieru).

Etap 2 —Klatki filmu przedstawiajacego ogien zostaly wywotane iutozone na sobie
w kolejnosci odwrotnej do chronologii z pierwotnego nagrania, tworzac tym samym
z fotografii bryte w ksztalcie prostopadtoscianu.

Etap 3 —Kolumna fotografii przedstawiajacych ogien zostala usytuowana na tle
wydrukowanych kadréw z nagrania przedstawiajacego spalany materiat.

Etap 4 — Autor wykonat animacj¢ poklatkowa, stopniowo zabierajac z bloku fotografii
kolejne klatki, podmieniajac klatki filmu z tta oraz wykonujac zdjecia zarowno stopniowo
zmniejszajacej si¢ bryly i zmieniajacego si¢ tla.

Etap 5 — Ze zdj¢¢ zarejestrowanych na poprzednim etapie powstata animacja poklatkowa,
na ktérej oba pierwotne nagrania (ognia ispalanego materiatu) zostaty ,,wtdrnie

zanimowane” w odmiennych formach.

W ostatecznej formie tej pracy (laczacej animacje poklatkowa, wideo 1 fotografie
potraktowane jako obiekt) ruch widoczny na pierwotnych nagraniach zostal odtworzony
w innych technologiach. Proces spalania materialu zostal w tej pracy rozbity na dwa
zjawiska — ruch plomienia i zweglanie materialu. W miare ,,rozprzestrzeniania si¢ ognia”

wysoko$¢ bloku fotografii widocznie si¢ zmniejszala. Sposob, w jaki wykorzystane zostaty

esejow Grzegorz Dziamski i Maria Spik-Dziamska, Krakow 2006. w pozniejszym fragmencie tego samego
tekstu, na przykladzie malarstwa, opisywat te tendencje w nastepujacy sposob: ,,Ograniczenia malarskiego
medium - ptaska powierzchnia, ksztalt obrazu, wlasnos$ci pigmentu — traktowane byly przez Starych
Mistrzow jako czynniki negatywne, akceptowane milczaco lub niebezposrednio. w modernizmie te same
ograniczenia zostaly uznane za czynniki pozytywne i otwarcie zaakceptowane. [...] Nacisk nieuchronnej
ptaskosci malarskiej powierzchni miat zasadnicze, wicksze niz cokolwiek innego znaczenie dla procesow, za
pomocg ktorych sztuka malarska poddawata krytyce i definiowata samg siebie w ramach modernizmu.
Plasko$¢ byla bowiem czym$ wyjatkowym, przypisanym wyltacznie sztuce malarskiej. [...] Normy
i konwencje malarstwa tworzg warunki ograniczajgce, z ktorymi obraz musi pozosta¢ w zgodzie, aby by¢
doswiadczany jako obraz”. Cyt. Ibid. s. 49.

2 Link do dokumentacji pracy (dostep 08.05.2025):
https://www.instagram.com/p/BUcw3nlFks-/?7utm_source=ig web copy link&igsh=MzRIODBiNWFIZA==
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w tej pracy $rodki przekazu rysowat analogie¢ do specyfiki procesu, ktory obrazowal.
Wyroznione poziomy procesu spalania — ptomien i redukcja objetosci spalanego materiatu
— zostaly ponownie skonfrontowane zsoba w przestrzeni multimedialnej. Nagranie
spalanego materialu widoczne za animowanym blokiem fotografii rezonowato z stopniowa
redukcja jego objetosci. Matryca wrazenia paralelno$ci réoznych wymiaréw tego dzieta
moga by¢ pojecia spalania, rozprzestrzeniania si¢ ognia, ubywania materii, ale takze
wyobrazenie o tym, ze oba zarejestrowane materialy (plomienia i spalanego materiatu)
przynaleza tej samej sytuacji (tzn. ze te procesy zarejestrowane byly w tym samym miejscu

1 czasie, czyli w rzeczywistosci byty jednym procesem).

Warunkiem mozliwos$ci postrzegania wspomnianych relacji jako paralelnych jest uznanie
odrgbnosci migedzy wyroznionymi wymiarami dzieta. Na przyktadzie tej pracy, ponownie
uwidacznia si¢ potencjalna tautologiczno$¢ pojecia paralelizmu intermedialnego,

wspomniana wczesniej w paragrafie 4.7.

4.10. Maurizio Cattelan

Tematem tego paragrafu jest nie tyle sama instalacja Cattelana pt. La Nona Ora*®,
ale sekwencja otwierajaca (tzw. wejsciowka; ang. opening) wszystkie odcinki pierwszego
sezonu serialu Mlody Papiez*** (rez. Paolo Sorrentino, 2016), w ktdorej pojawia sic ta
rzezba. Paraleliczna relacja istnialaby w tym przypadku migdzy trescia pewnego watku

z tego serialu 1 przestaniem instalacji Cattelana.

La Nona Ora przedstawia papieza przygniecionego skata. Przy pierwszym kontakcie
wydawaé si¢ moze przejawem specyficznego rodzaju poczucia humoru. Dopiero
w zestawieniu z tytutem, wydzwiek dzieta si¢ zmienia. La Nona Ora oznacza godzine
dziewiata. To nawigzanie do fragmentu Nowego Testamentu, z chwili przed $miercig
Jezusa, w ktorym wypowiada on slowa Eli eli lama sabachthani?**. Parafrazujac

wypowiedZ Slavoja Zizka (wygloszong w wykladzie Why only an atheist can be true

243 Strona na wikipedii po$wiecona tej pracy (dostep 08.05.2025): https://pl.wikipedia.org/wiki/La Nona Ora
% Link do openningu serialu (dostep 08.05.2025):
https://www.youtube.com/watch?v=dPjW75flbUo&list=RDdPjW75flbUo&start radio=1&ab_channel=Thur
syears

245 (Biblia, Mt 27,46).
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christian?**®) moment, w ktorym Jezus wypowiada te stowa jest momentem, w ktorym
sam Bog (ten ,,wlasciwy ”) popada w zwatpienie/traci wiare w siebie i swoj projekt*’. La
Nona Ora Cattelana jest obrazem ci¢zaru odpowiedzialno$ci spoczywajacej na osobie
petnigcej funkcje papieza 1 wyrazem empatii wobec jej tragicznej sytuacji. Skala jest tu
metaforg Kosciota?®, ktory jest ,.krzyzem " dla biskupa Rzymu. Tytul rzezby Cattelana i jej
forma koresponduja z wydzwigkiem serialu The Young Pope, w ktérym pojawia si¢ watek
domniemanego ateizmu (a przynajmniej kryzysu wiary) gléwnego bohatera filmu,
petnigcego funkcje papieza. Rzezba Cattelana umieszczona w wstepie The Young Pope jest

odbiciem 1 synteza tresci tego watku.

Jezeli odbiorca serialu zaznajomiony jest z przestaniem rzezby, to ze sposobu jej
wykorzystania w wejsciowce serialu wnioskowa¢ moze o charakterze przewodniego dla
jego akcji dylematu, zanim zostanie on otwarcie wyeksponowany. I odwrotnie — po seansie
pierwszego sezonu The Young Pope, osoba, ktora wczes$niej nie rozumiata znaczenia
rzezby Cattelana moze je zrozumieé, projektujac na nig sens dramatu przedstawionego
w serialu. Matryca wrazenia paralelnosci watkow w tej pracy jest zbior metaforycznych

poje¢ kryzysu wiary, cigzaru odpowiedzialnosci i cigzaru skaty-Kos$ciota.

4.11. Richard Smith, Piano

Piano*” Richarda Smitha jest obiektem malarskim, ktory w przeszto$ci mogt by¢
okre$lany pojegciami abstrakcji pomalarskiej icolor field painting. Kluczowa cecha
tworczosci wpisujacych si¢ wte nurty byla (zgodna zideami Clementa Greenberga,
przedstawionymi w przypisie do paragrafu 4.8.) dgznos¢ do stosowania plam barwnych
w taki sposob, by eksponowaly fizyczno$¢ plaszczyzn podobrazia iby plamy te nie
budowaly iluzji przestrzeni obrazu (co ma miejsce w wiekszosci przypadkow dawnego
malarstwa europejskiego). Malarstwo tego typu (np. prace Franka Stelli, Kennetha

Nolanda, Thomasa Downinga i Paula Reeda) zzasady nie probowaly obrazowac

246 Slavoj Zizek, Why only an atheist can be true christian?, wyktad wygltoszony w pazdzierniku 2010 roku
w Princeton University. Zapis wyktadu dostepny jest na platformie Youtube pod nastgpujacym linkiem:
https://www.youtube.com/watch?v=WtdXweibOHE&ab channel=Savician (Dostep: 16.08.2024)

21 God himself becomes for a moment an atheist there, [...] what dies on the cross is God himself and what is
then The Holy Spirit is just a virtual community of believers:” Cyt. Ibid.

8 Ty jestes Piotr [czyli Skata), i na tej Skale zbuduje Kosciét méj, a bramy piekielne go nie przemogq

(Mt 16, 18).

2% Dokumentacja pracy (dostep 08.05.2025): https://www.wikiart.org/pt/richard-smith/piano-1963
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istniejacych w zewnetrznej rzeczywisto$ci sytuacji 1 przedmiotow, azamiast tego
podkreslaly to, ze sg jedynie materialnymi obiektami pomalowanymi farba. W konteks$cie
tych dazen, Piano Smitha jest pewnego rodzaju ewenementem, poniewaz posiada cechy
obrazowania rzeczywistego przedmiotu, wspomnianego Ww tytule. Doswiadczenie
obcowania z obiektem takim jak pianino, zostalo w ramach tej kompozycji przywotane
w przynajmniej jej dwoch wymiarach. Pierwszym — obiektowo-przestrzennym, zaréwno
ten obiekt malarski ipianina s3 cigzkimi przedmiotami duzych gabarytéw. I drugim
— (malarskim) rytmem wizualnym, czy tez melodia, z ktéra nieodlacznie kojarzy sie¢
instrument muzyczny, a ktéry w ramach tej pracy przywotany zostat przez tamane, czarne
linie, mogace przywolywa¢ na mysl nastepujace po sobie ruchy klawiszy pianina. Te linie
zdaja si¢ rozprzestrzenia¢ ku zewnetrznej krawedzi obiektu, podobnie jak z wnetrza
pianina wydobywaja si¢ kolejne dzwigki, falowo rozchodzac si¢ w przestrzeni. Za
posrednictwem tego dzieta Smith przywotuje (do$¢ rozpowszechnione w zachodnich
kulturach) do$wiadczenia ,,obcowania z fenomenem” pianina, uobecniajac jego sktadowe
elementy na formalnym poziomie pracy, ale nie popadajac przy tym w ilustracyjnos¢
1 dostowne obrazowanie budowy tego przedmiotu. Zamiast tego, abstrahuje od wszelkich
znanych nam jego przedstawien i uymuje doswiadczenie obcowania z nim przez wybrane,

ogo6lne atrybuty.

W przypadku tej pracy, wrazenie paralelnosci wymiaréw kompozycji zachodzi na mocy
jego zaposredniczenia przez skonwencjonalizowane wyobrazenie fortepianu (jako duzego
instrumentu muzycznego), z wnetrza ktorego wydobywaja si¢ melodie. Paralelizm
wystepuje wtym  przypadku miedzy  poziomem = warstwy  malarskiej

1 fizyczno-przestrzenng specyfika tego obiektu.

4.12. Holizm reprezentacji doswiadczenia zrodlowego, Pablo Picasso i Forensic

Architecture

W tym paragrafie opisane zostang przyktady realizacji artystycznych, ktore cechuja
si¢ holistycznym podejsciem w sposobie obrazowania i reprezentacji okreslonych sytuacji/
doswiadczen zrédtowych dla danej potrzeby tworczej. W ponizej opisanych interpretacjach
przyjmuj¢ wiec zalozenie, ze sposob powstania tych prac zgodny jest

z charakterystycznym dla ekspresjonistycznych teorii sztuki schematem dziatania (tzn. ze
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realizacje artystyczne stanowig probe odwzorowania okreslonych doswiadczen
kulturowych). Matrycg wrazenia paralelnosci poszczegolnych elementow i wymiardow tych
realizacji beda wigc skonwencjonalizowane wyobrazenia na temat do§wiadczen dla nich

zrodtowych.

W kolazu zatytulowanym Martwa natura z plecionym krzestem®® Pablo Picasso
w kubistyczny sposéb przedstawit martwg nature sktadajaca si¢ z noza, cytrusow, gazety,
kieliszka 1fajki. Praca ta wyrdznia si¢ na tle innych tego typu przedstawien
wykorzystaniem owalnego podobrazia: fragmentu ceraty imitujgcej siedzisko plecionego
krzesta oraz sznura, ktory pelni wtej kompozycji funkcj¢ obramowania. Calosé
kompozycji przedstawia zapewne moment spozywania positku i odpoczynku, czytania
gazety 1 konsumowania cytrusOw oraz wina. Samo pole obrazu nawigzuje prawdopodobnie
swoim ksztaltem do owalu blatu stotu (widzianym diagonalnie), na ktérym rozgrywa si¢
przedstawiona scena. Taka cerata imitujagca plecionke mogla by¢ wykorzystywana do
zabezpieczania kawiarnianych stotow przez zabrudzeniem, ale ze wzgledu na konstrukcje
tytutu tej pracy przyja¢ mozna, ze to ,,powidok” krzesta, bedacego w komplecie ze stotem.
Sznur, zjednej strony, stanowi¢ moze parodi¢ muzealnej zlotej ramy, a z drugiej
odwolywac¢ si¢ moze do rodzaju zabezpieczenia obrzezy stotow, ktdre dawniej mozna byto
zobaczy¢ w paryskich kawiarniach. Picasso podzielit wyobrazenie/wspomnienie
o przywotywanym  doswiadczeniu na  kilka réznych  plaszczyzn-elementow
1 (w charakterystyczny dla kubizmu sposob) przywotal je symultanicznie, powtérnie
konstruujac znich cato§¢. Wrazenie jednosci tego przedstawienia nie opiera si¢ na
spojnosci perspektywy czy stanu $wiatta (jak mialo to miejsce w dawniejszym malarstwie),
ale na skonwencjonalizowanym wyobrazeniu raczej do$¢ rozpowszechnionego
doswiadczenia (jakim jest konsumowanie positku w kawiarni). Ten mechanizm
—podzielenia oryginalnego doswiadczenia na kilka pomniejszych ptaszczyzn, wrazen
1 jako$ci, oraz ponownie zrekonstruowanie go w przestrzeni multimedialnej — jest jedna
z podstawowych strategii, ktore mozna wykorzysta¢ do wypracowania relacji

paralelicznych w multimediach.

207 djecie omawianej pracy (dostep 08.05.2025):
https://www.pablopicasso.org/still-life-with-chair-caning.jsp
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Analogiczny mechanizm aranzowania przestrzeni mi¢dzy-medialnej obecny jest
w praktyce Forensic Architecture, czyli osadzonej w Goldsmiths (University of London)
agencji badajacej przypadki tamania praw czlowieka, atakéw bombowych i innych sytuacji
wykorzystania przemocy. Agencje tworzy multidyscyplinarny zespol, w sklad ktorego
wchodzg osoby zajmujace si¢ architekturg, prawem, dziennikarstwem §ledczym, naukami
$cistymi isztukg. W 2018 1. zespot nominowany zostal do nagrody Turnera®'.
W kontekscie przewodniego zagadnienia tej pracy, istotnym i wartym opisania procesem
kreatywnym jest The Architecture of Hellfire Romeo, dotyczacy ataku dronowego,
majacego miejsce w Miranshah (Pakistan) w 2012 r.*** Na podstawie analizy materiatow
wideo, dostepnych w sieci i telewizji, zespdt Forensic Architecture dokonuje badania
trajektorii lotu pocisku. Wykorzystuje w tym celu zdj¢cia satelitarne, panoramiczne kolaze
cyfrowe, komputerowe modele przestrzeni zaatakowanego budynku i analize¢ wzoru
sladow pozostawionych na $cianach pomieszczenia po uderzeniu pocisku. Finalnie, przy
pomocy zebranych danych, zesp6t Forensic Architecture buduje multimedialng instalacje,
bedaca modelem wngtrza, w ktorym wybucht pocisk. Na podstawie wczesniej uzyskanych
1 nowych informacji, ktére mozna pozyskac z analizy modelu, zespot FA moze ustali¢ typ
pocisku, ktory zostal wykorzystany w tym ataku (AGM 114R, Hellfire II (Romeo)),
a takze rozmieszczenie osob, ktére w chwili wybuchu znajdowaly si¢ w pomieszczeniu

1 zginety w tym wydarzeniu.

W sytuacji wystawienniczej mig¢dzy trescig instalacji multimedialnej (bedacej modelem
przestrzeni wybuchu w skali 1:1) i trescia cyfrowych kolazy zachodzi relacja paraleliczna.
Informacje, ktore obecne sa na jednym z mediéw, uzupelnione sa w drugim i odwrotnie.
Jednak w tym przypadku, paralelno$¢ jest koniecznym produktem ubocznym metody pracy
przyjetym w transdyscyplinarnym zespole. Kazde z ogniw zespotu pracuje w srodowisku
odpowiadajacym ich kompetencji, apowielone w poszczegdlnych ptaszczyznach
medialnych wzory s3a w rzeczywisto$ci informacjami przekazywanymi do kolejnych

podzespotow.

21 Przy okazji tej nominacji o Forensic Architecture na YouTube’owych kanale Tate powstat krotki
dokument. Link do materiatu (dostep 03.05.2025):

https://www.youtube.com/watch?v=_-yQ UKsAQ&ab_channel=Tate

2 Link do dokumentacji projektu na stronie Forensic Architecture (dostep 03.05.2025):
https://forensic-architecture.org/investigation/drone-strike-in-miranshah
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4.13. Poezja konkretna (Stanistaw Drézdz, Lex Wilson, Augusto de Campos,

Ian Hamilton Finley, Julio Plaza)

W poszukiwaniu paralelicznych relacji w przestrzeni kompozycji intermedialnych
istotnym jest zwrocenie uwagi na fenomen poezji konkretnej, czyli na obszar dzialan
artystycznych, w ktorym eksplorowane sa relacje migdzy znaczeniem konkretnych stow
1 zdan oraz ich uktadem typograficznym. W obszarze tych zjawisk programowo eksploruje
si¢ relacje, ktore za paraleliczne uzna¢ mozemy o tyle, o ile znaczenia samych zdan 1 stow
uznamy za wymiar odrgbny od ich graficznej reprezentacji. W przypadku poezji
konkretnej matrycami relacji paralelicznych zawsze bgda znaczenia konkretnych stow

1 wersow.

Przyktadem kompozycji artystycznej, w ktorej zastosowana zostata paraleliczna relacja
miedzy znaczeniem stowa ijego ukladem typograficznym jest Miedzy*® Stanistawa
Drézdza. Praca ta ma charakter instalacji-environmentu. To pomieszczenie, na $cianach
ktorego rozpisane zostaly litery, z ktorych skonstruowa¢ mozna tytutowe stowo. Osoba,
ktora wkroczy w te przestrzen, znajdzie si¢ (w catkiem doslowny sposob) wewnatrz
przestrzeni mig¢dzy-literowej stowa miedzy. Znaczenie tego stowa zawarte jest w specyfice
przestrzennej relacji pomigdzy cialem osoby odbiorczej i polem instalacji. Tym sposobem
powstaje mozliwo$¢ doswiadczenia znaczenia tytutowego stowa w sposob, ktory nie
polega jedynie na jego odczytaniu, ale takze na uobecnieniu jego znaczenia w aktualnie

przezywanym przez odbiorce doswiadczeniu.

Za stosunkowo niewielki, ale wart odnotowania przyktad paralelizmu mozna potencjalnie
uzna¢ powtarzajacy si¢ w niektorych rysunkach Lexa Wilsona®* zabieg symultanicznego
uobecniania znaczenia danego pojecia w formie stowa pisanego ijego ilustracyjnego
przedstawiania. Najlepiej wida¢ to rysunkach przedstawiajacych stowa curve, twisted,
high-low 1fall. W tym przyktadzie unaocznia si¢ specyficzny potencjat tego typu
zabiegdw. Jezeli dana osoba odbiorcza, nieznajaca jezyka angielskiego, zrozumie logike
strategii artystycznej Wilsona, bedzie ona w stanie wydedukowac¢ znaczenie danego stowa
z jego ilustracyjno-graficznego przedstawienia. W analogiczny sposob, osoba niemogaca

zrozumie¢ znaczenia jednej decyzji formalnej obecnej w instalacji artystycznej, moglaby

23Dokumentacja projektu (dostep 08.05.2025): https://www.mocak.pl/artist/176/miedzy
24Strona artysty (dostep 08.05.2025): https://lexwilson.co.uk/3d-typography
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wydedukowa¢ sens tego zabiegu z konstrukcji innego fragmentu tej pracy, z ktora ta
pierwsza pozostaje w paralelicznej relacji.

5

W publikacji Poemobiles* autorstwa Augusto de Campos i Julio Plaza zawarta zostata
m.in. grafika pt. Voo, zaaranzowana wewnatrz papierowej oktadki, miedzy stronami ktorej
(na paskach papieru, wyginajacych si¢ przy otwarciu w kierunku przeciwnym do grzbietu)
sformulowana zostala wizualna gra stow Blue, Yellow, Red, Half, Close 1 Open. Te stowa
zostaly wydrukowane w kolorach czerwonym, niebieskim i Z6ttym. Zeby obejrzeé te prace
w jej domyslnej formie, nalezy otworzy¢ oktadke tak, by jej obie strony tworzyty kat
prosty, w wyniku czego cz¢s¢ stow zapisanych na wystajacych elementach zostanie

»przetamana” na pol. Tres¢ wszystkich ztych slow odnosi si¢ do komponentow

bezposredniego doswiadczenia tej kompozycji ,,tu/oto”.

Podobng sytuacje odnalezé mozna w pracy Hommage to Malevich™® autorstwa Iana
Hamiltona Finleya. Z stow lack (ang. brak) iblock (ang. blok) stworzony zostal blok
czarnego tekstu, ktory poprzez umieszczenie w centralnej czesci bialej kartki, przywodzi
na mysl Czarny kwadrat na bialym tle Malewicza. To dzieto stanowito inspiracje¢ dla wielu
osadzonych w heglowskiej mysli dialektycznych odczytan relacji poje¢ bytu, pozytywu,
negacji, negacji negacji (itd.), ktére w przypadku tej konkretnej formy odwotuja si¢ do
natury pisemno-wizualnych form przekazu. To oznacza, ze sam ksztalt bloku tekstu czy
jego usytuowanie na stronie (np. gazety) moze by¢ znaczace, a jednoczesnie zazwyczaj nie
jest ono postrzegane w ten sposob. Ksztalt tekstu jest wiec ,.treScig negatywna” liter, ktora
w tym przypadku zostaje wydobyta poprzez uzycie stowa lack i odwolanie okreslonej

formy graficznej obcigzonej specyficzng tradycjg myslowa.

4.14. Andrzej Bednarczyk, Listy Minotaura do zakaZonych

Listy Minotaura do zakazonych®’ autorstwa Andrzeja Bednarczyka to liczaca 250

stron ksigzka artystyczna rozwinigta o audiobook 1 aplikacje AR. W wersji fizycznej jej

wymiary to 15 x 15 x 15 cm. Publikacja, ktérej projekt graficzny opracowata Joanna

253 https://www.tntarte.com.br/leiloes/64/lote/35

236 https://garadinervi-repertori.blog/post/168731559721/ian-hamilton-finlay-homage-to-malevich-1963
7 Strona z informacjami o publikacji (dostep 08.05.2025):
https://tarasin.pl/andrzej-bednarczyk-listy-minotaura-do-zakazonych-ksiazka/
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Tyborowska, ma wiec nietypowy dla formutly ksigzki ksztalt sze§cianu. Wszystkie strony
tej publikacji uzupelnione zostaly rysunkami autorstwa Bednarczyka, ktore plynnie
przeplataja si¢ z fragmentami tekstow z réznych obszarow kultury, wspdlnie tworzac 246
opowiadan. Rysunki na kolejnych stronach stanowia swoje kontynuacje izachowuja
cigglos¢ zarowno miedzy sobg, jak i1wraz z grafikami nadrukowanymi na bokach
publikacji, powstatych zkrawedzi stron. Ta decyzja formalna podkresla fakt, ze
w przedstawionej w publikacji koncepcji natury jezyka (ktora jest przewodnim tematem tej
pracy) jezyk stanowi jedng, cho¢ nieskonczenie wewnetrznie podzielong przestrzen, ktora
(podobnie jak w opowiadaniu Biblioteka Babel Jorge Luisa Borgesa) rozcigga si¢
we wszystkich kierunkach, obejmujac wszystko, co istnieje w $wiecie. Listy Minotaura do
zakazonych mozna potencjalnie czyta¢ i oglada¢ w réznych kierunkach oraz kolejnosci.
Pomimo tego, ze fizycznie jest obiektem o skonczonych wymiarach, to procesu odbioru
nie da si¢ ,,ukonczy¢”, tzn. przeczytac/obejrze¢ w catosci, poniewaz przyjety przez autora
styl graficzny 1sposob przywolywania réznych cytatéw i1nawigzan do innych dziet
sprawia, ze niezwykle trudnym zadaniem jest odnotowanie ich wszystkich. Eksplorowana
przez Bednarczyka metafora jezyka jako labiryntu (zaczerpnig¢ta z mitu o minotaurze),
w znacznym stopniu odpowiada poststrukturalistycznym wyobrazeniom o naturze jezyka
(np. wcytowanych wczes$niej pracach Rolanda Barthesa lub koncepcji rejestru
symbolicznego (fr. le symbolique) Jacquesa Lacana). Opisane wyzej kluczowe decyzje
formalne bezposrednio korespondujg z tematem tej pracy, czyli wyobrazeniem jezyka jako
substancji (sieci splatajacych si¢ poje¢ i wyobrazen), w ktorej reguty uwiktany by¢ musi

kazdy ludzki podmiot uczestniczacy w jakiejkolwiek przestrzeni medialne;.

4.15. Autoreferencyjnos¢ w malarstwie i instalacji

W historii malarstwa odnalez¢ mozemy wiele sytuacji, w ktorych osoba autorska
przy pomocy zabiegdbw kompozycyjnych zwraca uwage odbiorcy na samg specyfike
doswiadczenia obrazu malarskiego, jako formy ,zagladania przez okno do innej
rzeczywistos$ci”. Odwoluj¢ si¢ tutaj do zabiegow analogicznych do tych, ktore opisatem
w paragrafie poswigconym filmom Alfreda Hitchcocka i wpisujacych sie¢ w logike

tendencji autokrytycznej, opisywanej przez Clementa Greenberga. Przyktadem tego typu
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zabiegu moze by¢ dzielo autorstwa Jana Wolskiego, bez tytutu®?®

, 0 wymiarach 101,5 x
98,5 cm, oprawione w debowa rame imitujaca framuge okienng (wraz z klamkg). Innym
przyktadem jest ponizej zataczone malowidto autorstwa Kye Christensen-Knowlesa,
zatytutowane Painting®™ zroku 2023. Biale pola w centralnej cze$ci malowidta oraz
pomalowane na biato fragmenty podwazaja status centralnej cze$ci obrazu iczynig

wybrane fragmenty ramy wizualnie ,,aktywnymi”, zmieniajac ich status jako elementu

parergonu.

Innym  przyktadem  autoreferencyjnosci  w praktyce  malarskiej moze  by¢
instalacja/environment autorstwa Katheriny Grosse, zrealizowana w Muzeum Narodowym
w Pradze w 2018 r. izatytutowana Wunderbild. Instalacja przywodzi¢ moze na mysl
przestrzen magazynu muzealnego lub ekspozycji muzealnej (w formule pinakoteki),
w ktorej farba z obrazéw opuscita ich ramy irozlata si¢ samoistnie na przestrzen
ekspozycyjna/magazynowa. W efekcie czego gléwne, pozbawione farby fragmenty,

przypadaja w miejscach odpowiadajacych polu obrazéw i ich ram.

Wszystkie ztych zabiegéw stanowig odwotlanie do skonwencjonalizowanej formuty
malarstwa na ptaskich prostokatnych podobraziach, na ktérych imitowana jest przestrzen.
Wszystkie stanowig réznego rodzaju gre z ta konwencja i majg charakter autoreferencyjny.
Kategorii paralelizmu w szczeg6lnosci odpowiada praca Kye Christensen-Knowlesa,
poniewaz ta zawiera w sobie przynajmniej trzy plaszczyzny odnoszace si¢ do tego samej
konwencji  (ksztalt malowidla, jego tres¢ — przedstawiajace tylne plaszczyzny
zmagazynowanych malowidel na plotnach ikrosien oraz biate pola, podwazajace

mozliwo$¢ podziatu tej pracy w kluczu pojec ergon-parergon).

4.16. Powtorzenie w obre¢bie roznych form wyrazu

W tym paragrafie zebrane zostang opisy obiektow 1 instalacji artystycznych,

w ktorych wykorzystano zabiegi wpisujace si¢ w formalng definicje paralelizmu

multimedialnego, ale ze wzgledu na ich specyficzny charakter nie sposob przypisywaé

28 Link do dokumentacji pracy Jana Wolskiego (dostep 08.05.2025):
https://www.instagram.com/p/CtOPeBbolp1/

9 Link do dokumentacji pracy Kye Christensen-Knowles (dostep 08.05.2025):
https://artviewer.org/short-cuts-at-lomex/
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im mozliwo$ci implikowania znaczen wedlug sposobu opisanego wczesniej w paragrafie
3.2. Te zabiegi polegaja zazwyczaj na powtdrzeniu jednego pojecia w obrebie dwoch
réoznych mediéw lub materiatow. Ich potencjat zdaje si¢ sprowadza¢ do intensyfikacji

wrazen estetycznych 1 intelektualnej przyjemnosci osob odbiorczych.

W pracy knowing, even the grass We must tear up so it will stay green*® Justina Matterly
wyrézni¢ mozna dwie cze$ci: gipsowa forme rzezbiarska, nawigzujaca do ksztattu
Torsu Belwederskiego oraz podtrzymujacego go zestawu podporek rehabilitacyjnych.
Od momentu odkrycia Torsu ta figura znana jest jedynie w formie wybrakowanej,
tzn. pozbawionej wigkszosci konczyn i glowy. Wykorzystanie podpdrek rehabilitacyjnych
w tym kontek$cie zdaje si¢ by¢ zartobliwa sugestia, ze rzezba przypomina cztowieka
po amputacji konczyn. Obecno$¢ podporek eksponuje niekompletno$¢ 7orsu jako dzieta
1brak mozliwosci rozpoznania jego pierwotnego charakteru. Mimo swoistego
wybrakowania, tarzezba stala si¢ dla Johanna Joachima Winckelmanna inspiracja
do sformulowania jednej znajwazniejszych dla pdzniejszego ksztaltu historii sztuki

interpretacji®®’.

Instalacje Respirare l'ombra®* autorstwa Giuseppe Penone tworza zawieszone na $cianach
azurowe zbiorniki wypetione li§¢mi laurowymi oraz rzezba z brazu, przedstawiajaca
fragment ludzkiego uktadu oddechowego. Bryla ptuc wtej rzezbie zostala zbudowana
w duzym stopniu z form w ksztalcie liscia laurowego. Od chwili wejscia w pole instalacji
(ktéra w wariancie z Centre Pompidou obejmuje przestrzen o wymiarach ok. 8 x 6 x 4 m,
a jej Sciany w calosci pokryte sa zbiornikami z suszonymi lis§émi) do odbiorcy dociera
intensywny zapach lauru. Rzezba przedstawiajaca uktad oddechowy umiejscowiona jest na
najdalszej (wzgledem wejscia) $cianie, wigc do momentu w ktérym osoba odbiorcza do
niej dotrze, powietrze pachnace laurem wypeni jej ptuca. Forma rzezby rezonuje z tym
doswiadczeniem i czyni odbiorcg cielesnie samo§wiadomym.

Wystawa Izabeli Gustowskiej pt. Bezwzgledne cechy podobienstwa®™®, pokazana

w Centrum Kultury Zamek w Poznaniu skladata si¢ z zespotu instalacji multimedialnych

260 7djecie pracy: https://www.artforum.com/wp-content/uploads/2012/10/article01 large-1.jpg

21 A przynajmniej tak opisywat te sytuacje Jacques Ranciere w pierwszym rozdziale ksigzki Aisthesis:
Scenes from the Aesthetic Regime of Art (Verso Books, 2013).

262 Dokumentacja instalacji: https://giuseppepenone.com/it/works/0359-respirare-lombra

263 Dokumentacja projektu w formie filmu:
https://www.youtube.com/watch?v=5JzJCUoiAkw&ab_channel=CentrumKulturyZAMEKwPoznaniu
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1w calosci byta poswiecona podobienstwom ksztalttéw, ruchu, rytméw i pola kompozycji
obrazow przytoczonych w instalacjach. Z powodu skali projektu ir6znorodnosci
zawartych w tych pracach podobienstw formalnych, nie sposéb przyjrze¢ si¢ kazdemu
znich zosobna. W tekscie dla Magazynu Szum Pawel Leszkowicz pisal o wystawie

Izabelli Gustowskiej w nastepujacy sposob:

Watkiem przewodnim wszystkich filmoéw Izabelli Gustowskiej jest motyw mostu
— ogladali$my rézne widoki mostow. Wigkszo$¢ pojawiajacych si¢ mostow zostala
sfilmowana przez samg artystk¢ w roznych czgsciach globu. Kuratorka projektu,
Jagna Domzalska, pisata, iz na tej wystawie sama artystka jest mostem pomigdzy
$wiatami. [...] Dla samej artystki mosty wiaza si¢ z fascynujaca ja od zawsze idea
blizniaczosci, gdyz tacza dwa rownolegle, blizniacze brzegi. Pokazywane filmy
byly zapetlone, wyswietlane bez przerwy, co przy pojawiajacej si¢ w nich repetycji
motywow wywotywato hipnotyczne wrazenie nieskonczonosci, podkreslane
dodatkowo przez motyw wstegi Mobiusa, ktéra w jednej z sal pojawita si¢ na tle
mostéw. Jako symbol recyklingu i powtarzalnosci, wstgga podkreslata filmowy
mistyczny rytm motywow 1idzwickow iwciagata nas w strumien obrazow.
[...] Druga forma idealna i nieskoniczona wystepujaca na wystawie, obok wstegi
Mobiusa, byta duza drewniana rzezba Swiderek — powickszony i uzupetniony
o metalowe szpikulce ksztatt $widra, ktory moze si¢ wwierca¢ w nasza wizualng
nie§wiadomos¢, tak jak artystka probowala to czyni¢ za pomocg swego strumienia

obrazow.2%

Wizualne cechy podobienstwa obrazéw (i ksztattow architektonicznych przestrzeni
wystawienniczej) w omawianym projekcie Izabelli Gustowskiej moga by¢ metaforg
podobienstwa doswiadczen 0sob z rd6znych czesci swiata 1 tym samym mogtyby stanowic
wyraz nastepujacej mysli: ludzie roznig sie od siebie wistocie pozostajgc do siebie
podobnymi. Zaznaczy¢ nalezy, ze omawiany projekt ma w duzym stopniu charakter
impresyjny, a wiec nie musial by¢ formulowany w kontekscie obecnosci pierwotnego,

okreslonego przekazu/idei/pojedynczej mysli.

Podobna form¢ intensyfikacji wrazen estetycznych, osiagnigta przez nawigzanie do

zblizonych sytuacji i wrazen wizualnych, obserwowa¢ mozemy w malarskiej praktyce

264 Cyt. Pawel Leszkowicz, ,,Bezwzgledne cechy podobienstwa” Izabelli Gustowskiej w CK Zamek, Magazyn
Szum, 2021. Link do artykutu (dostep 08.05.2025):
https://magazynszum.pl/bezwzgledne-cechy-podobienstwa-izabelli-gustowskiej-w-ck-zamek/
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Stephanie Temmy Hier, np. w pracy Green grass finely shorn czy More for routine than
result. Wiele dziet artystki operuje takze kontrastem migdzy motywami przedstawionymi
w malowidle i ceramicznej ramie, np. Heart and stomach of a king, When seagulls follow
a trawler, If you cannot measure it, czy Spring now comes unheralded. Warto zwrdcic¢
uwage na to, ze nawet w przypadku prac operujacych kontrastem, wykorzystane motywy
moga by¢ cze$cia podobnych zbioréw np. jedzenia, wrazen smakowo-zapachowych,
stadiow przemystu jedzeniowego itp. Ta sytuacja rezonuje z wnioskiem przedstawionym
przez Bogumile Sniegocka w pracy Powtdrzenie w sztuce polskiej, od lat 90. XX wieku,

7265 mianowicie, ze: ,,Aby [powtdrzenie] mogto byé w ogdle

a problem ,, konca sztuki
mozliwe, musi wystgpowac z tym, co jemu przeciwstawne 1 inne. To, co powtarzane musi
cechowa¢ si¢ rdznica w stosunku do pierwowzoru, co umozliwia ich wyodrebnienie.”
1dalej, parafrazujac wypowiedZz Bogdana Banasiaka wyrazong w tekscie Ogrod
koczownika, Deleuze — rizomatyka i nomadologia: ,,;r6zni si¢ jedynie to, co podobne, albo

podobne sg jedynie roznice”. >

4.17. Paralelizm w komiksie

W dwoch komiksach napisanych przez Alana Moore'a (Batman: Zabojczy zart
i Straznicy) pojawia si¢ motyw zartu, ktory metaforycznie odzwierciedla sytuacje, w jakiej
znajduja si¢ protagonisci tych historii. W Batman: Zabdjczy zart w jednej z ostatnich scen
antagonista (Joker) opowiada tytulowemu protagoniscie zart, ktory z jednej strony
nawigzuje do aktualnej chwili, w ktérej obaj si¢ znajduja (stoja razem na dachu
w ksiezycowa noc), azdrugiej —jest metaforg ich relacji w szerszym kontekscie
(poréwnanie ich do dwojki osob uciekajacych z zaktadu dla obtgkanych, ktorzy siebie
mocno potrzebuja, ale nie moga ze sobg wspotpracowac). W komiksie Straznicy, w ramach
wewnetrznego monologu jednego z gtéwnych bohaterow (Rorschacha) pojawia si¢ zart
o klaunie Pagaliaccim. Ponownie, tre$¢ tego zartu w metaforyczny sposob oddaje sytuacje
gtownego bohatera, ktéry (podobnie jak klaun z zZartu) pomaga innym osobom,
jednoczesnie nie bedac w stanie pomodc sobie, a swodj zawdd traktuje jak ucieczke od

wlasnych problemow.

265 Bogumita Sniegocka, Powtdrzenie w sztuce polskiej, od lat 90. XX wieku, a problem ,, konca sztuki,
Estetyka i Krytyka 30 (3/2013).

266 B, Banasiak Ogrod koczownika, Deleuze — rizomatyka i nomadologia ,,Colloquia Communia” 1988 nr 1-3
s. 355. Cyt. za Ibid.
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Poczatkowo planowalem opisa¢ ten zabieg jako przyktad wykorzystania paralelizmow
w komiksach, rozumianych jako formufa intermedialna®’. Jednak ptaszczyzny utworu,
ktore w tych przypadkach tworza relacje paraleliczng wykorzystuja te same $rodki
przekazu, tzn. sg relacjami miedzy tekstem 1 tekstem, narracjg i narracja, a nie np. narracja
1 obrazem. Patrzac jednak szerzej na komiks jako medium, sama ta konwencja zaktada
bezposrednio$¢ relacji miedzy dwoma $rodkami/dwoma plaszczyznami przekazu.
Plaszczyzny te uzupelniaja si¢ wzajemnie o informacje, ktorych nie sposob zawrzeé
w tylko jednej znich. W kwestii komiksow, na tle innych tego typu form przekazu
w kontekscie przewodniego problemu badawczego odznacza si¢ zabieg zastosowany
w komiksie Miracleman autorstwa Neila Gaimana i Marka Buckinghama. W pewnym
momencie fabuly gléwny bohater postanawia wskrzesi¢ Andy’ego Warhola w postaci
grupy androidéw. Kazdy z nich ma oddzielng §wiadomos$¢ 1 doskonate zrozumienie swojej
sytuacji. Kazdy znich jest tg sytuacjag zachwycony i1 wszyscy zajmujg si¢ tworczoscig
artystyczng. Przy pomocy techniki sitodruku, w charakterystycznym stylu Andy’ego
Warhola, tworza migdzy innymi podobizny gléwnego bohatera komiksu na koszulkach.
Kadry dotyczace tego watku réwniez zostaly wykonane w sposob nawigzujacy do
tworczosci Andy’ego Warhola. Wykorzystuja powielanie obrazu w formie wzoru i tym
samym podkreslaja aspekt przemystowej reproduktywnosci, zar6wno w sztuce Warhola,
jak 1 samym medium komiksowym. Ponownie, wrazenie paralelno$ci ré6znych ptaszczyzn
tego dzieta (zabiegow formalnych, stylizacji fragmentéw komiksu, przemystowego
charakteru konwencji komiksu oraz przemystowego aspektu w sztuce Warhola,
podkreslonego w warstwie narracyjnej) jest w tym przypadku formg metakomentarza,

refleksyjnego wgladu w specyfike danego medium zrealizowanego przy jego pomocy.

4.18. Instalacja artystyczna i Srodowiska wirtualne (VR, AR i projekcja)

Niniejszy paragraf stuzy opisaniu szeregu formalnych i praktycznych zaleznosci,
ktore warunkuja mozliwo$¢ wytwarzania konstrukcji paralelicznych w przestrzeniach
multimedialnych, wykorzystujacych okreslone rodzaje nowych technologii. W paragrafie

3.2. jako jeden z domniemanych, modelowych przyktadéw paralelizméw multimedialnych

267 Mozliwos$ci postrzegania komiksow i powiesci graficznych w kategoriach intermediow lub multimediow
rozwaza m.in. Kamila Tuszynska w pracy Narracja w powiesci graficznej (Wydawnictwo Naukowe PWN,
2015).
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przedstawialem sytuacje, w ktorej dochodzi¢ mialo do ,,powtérzenia podobnych
konfiguracji motywow i symboli w fizycznej przestrzeni instalacji oraz na poziomie jej
cyfrowego rozwinigcia”. Hipotetycznie, istnieje mozliwos¢ interpretacji wszelkiej formy
przestrzeni wirtualnej jako réwnoleglej do rzeczywistosci materialnej, jednak taka
interpretacja koliduje z zalozeniami mojego projektu. Temat paralelicznosci podejmowany
jest w zaproponowanym projekcie przez wzglad na retoryczny potencjat tego typu
konstrukcji. Z perspektywy interpretatora, przyjecie zatozenia o intencjonalnosci
wytworzenia relacji paraleliczej w danym dziele, jest warunkiem mozliwos$ci rozwazania
jej retorycznego wydzwieku. Z kolei przyjecie zatozenia, ze kazda wirtualna przestrzen
,»Z hatury rzeczy” stanowi rzeczywisto$¢ paralelng do materialnej, dewaluuje rolg intencji
osoby autorskiej itym samym, moze uczyni¢ strukturalne powtdrzenia (miedzy
elementami wirtualnej 1 materialnej czesci instalacji) pozbawionymi znaczenia/retorycznej

wartosci.

Mozliwo$¢ interpretacji danych multimedialnych kompozycji w kategorii paralelicznosci
zalezy od przyjetych uprzednio zalozen dotyczacych charakteru relacji danych technologii
z przestrzenia materialng. Nalezy w tym punkcie wyr6ézni¢ dwa poziomy cyfrowych
technologii, wykorzystywanych we wspdlczesnej sztuce: poziom rdéznego typu
cyberprzestrzeni badz wirtualnych Srodowiskach oraz poziom narzedzi umozliwiajacych
wglad w te przestrzenie i interakcj¢ z ich elementami. W zbiorze przestrzeni cyfrowych
wyr6zni¢ mozna m.in.:

(1) ,,wirtualne §wiaty” (np. VRchat, Second Life czy Metaverse) i wirtualne srodowiska
wydarzen artystycznych (np. 01 Gallery), czgsto wykorzystujace elementy technologii
dawniej stosowanych przy produkcji gier MMORPG,

(2) social media, blogosfery oraz inne przestrzenie cyfrowe, korzystajace gtéwnie z tekstu,
grafik irdznego typu interfejsow (w przeciwienstwie do wykorzystywanych w wyzej
wspomnianych wirtualnych $wiatach silnikow gier i silnikéw graficznych, fizycznych

itd.).268

268 Zapowiedzi wystaw iinne cyfrowe treSci, ktorych udostepnienie poprzedza prezentacje projektow
w przestrzeni fizycznej czesto wpltywa na ich odbior poprzez kreowanie okreslonych oczekiwan. Podobna
role pelni¢ mogg strony internetowe 0sob artystycznych, ktore to strony czasem przez samg swoja budowe
zaczynajg stanowi¢ swoiste uniwersum, np. strona Justyny Gorowskiej (Polyethylene_terephthalate - Justyna
Gorowska) iduetu cyber nymphs, czy strona Katarzyny Zawady (Kat Zavada). Rzecz jasna traktowanie
zapowiedzi wystaw i stron internetowych jako jednego z horyzontéw danego projektu jest dyskusyjne, ale
nie mozna wyklucza¢ takiej ewentualnosci.
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(3) animacje, video-arty isymulacje, zazwyczaj prezentowane na wystawach w formie
projekcji wczesniej zarejestrowanego materiatu, ktore reprezentuja wystarczajacy poziom
wewnetrznej ztozonosci, by kreowaé wizje istnienia okreslonego fantastycznego
uniwersum, czyli rzeczywisto$ci cyfrowej, paralelnej do rzeczywistoSci materialnej
(np. tworczosci takich osob jak Ian Cheng, Jon Rafman, Bjern Melhus, Jordan Wolfson,

Ed Atkins czy Shana Moulton).

Ze zbioru technologii stosowanych wspotczesnie w polu sztuki i umozliwiajacych wglad
W wyzej wspomniane wirtualne §wiaty wyr6ézni¢ nalezy okulary VR iinne narze¢dzia
umozliwiajace interaktywne doswiadczenie przestrzeni cyfrowych (np. gogle Oculus Rift
wraz z kontrolerami ruchu) oraz Augmented Reality (AR, rzeczywisto$¢ rozszerzona),
w ktorej na obraz realny (zazwyczaj rejestrowany przez aparat smartfonu) nakladane

sg animacje 1 wizualizacje 3D w czasie rzeczywistym.

Potencjal technologii AR, w konteks§cie mozliwosci wytwarzania struktur paralelicznych,
zalezy w duzym stopniu od skali 1 specyfiki pola danej kompozycji multimedialnej: inacze;j
przedstawia si¢ w przypadku mniejszych prac (np. graficznych i makietowych) i inaczej
w przypadku instalacji 1 environmentow (czy gier terenowych, podobnych do Pokemon
go). Jezeli w polu takiej wielkoformatowej instalacji znajduje si¢ wiele kodéw QR, ktore
odsyltaja odbiorce do fragmentow wirtualnego $wiata, ktorego osoba odbiorcza nie moze
ujrze¢ w catosci przez ekran smartfona — wowczas prawdopodobnie nie mozna mowic
o paralelicznosci tego $wiata do fizycznej przestrzeni instalacji. Wyswietlane na ekranie
animacje (w technologii AR) stanowig jedynie punktowe (lokalne/fragmentaryczne)
rozszerzenie materialnego pola instalacji, a o paraleliczno$ci mozna méwié jedynie wtedy,
gdy miedzy wirtualnymi rozszerzeniami zachodzi ciagtos¢; gdy tworza jedno srodowisko,
rownolegle do rzeczywistoSci materialnej*”. Inaczej prezentuje si¢ potencjal
wykorzystania tej technologii w sytuacji, gdy osoba odbiorcza ma mozliwos¢ postrzegania
catoksztaltu multimedialnej instalacji (lub obiektu), tzn. jednoczesnego ogladu jej
materialnej 1 wirtualnej czesci. Gdy pole kompozycji mozna obejrze¢ w catosci przez jeden
ekran po zeskanowaniu pojedynczego kodu QR, woéwczas znaczace rdznice miedzy

rownoleglymi strukturami staja si¢ widoczne, a catoksztalt animacji dostgpnych

290 wykorzystaniu paralelizmu w wielkoformatowym environmencie (lub grze terenowej) potencjalnie
mozna by mowi¢ wtedy, gdy wyswietlane pod réznymi kodami QR wizualizacje w klarowny sposob
kreowaty wizje przynaleznosci do jednego uniwersum (mi¢dzy elementami ktérego zachodzityby
symboliczne zaleznosci i konsekwencje w logice §wiata przedstawionego).
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w aplikacji stanowi jedno wirtualne $rodowisko, rownolegle do czgsci materialne;.
Technologia AR zdaje si¢ wigc reprezentowaé wiekszy potencjat w odniesieniu do takich
formut artystycznych jak multimedialne makiety, dioramy, grafiki, obiekty malarskie (itp.),
w kontrascie  do  wielkoformatowych  environmentow/instalacji, =~ wymagajacych
zeskanowania wielu kodéw QR. Natomiast trudno$ci z zastosowaniem gogli VR w ramach
instalacji multimedialnych, wykorzystujacych paralelno$¢ struktur, polegataby przede
wszystkim na tym, ze headset uniemozliwia jednoczesne postrzeganie fizycznej
przestrzeni instalacji 1jej cyfrowej czesci. W kontekscie tych trudnosci oraz specyfiki
przewodniego dla tej pracy tematu najbardziej obiecujgcymi technologiami zdajg si¢
videomapping 1projekcja multimedialna. Te narzgdzia takze umozliwiaja wglad do
cyfrowych $rodowisk, mogacych stanowi¢ rzeczywisto§¢ paralelng do materialne;j.
Kosztem rezygnacji z interaktywnosci (jak w przypadku VR), korzystajac z projekcji
wczesniej zarejestrowanego materiatu (animacji/nagrania z wirtualnego $wiata) osoba
artystyczna zyskuje mozliwos¢ Scistej kontroli nad kolejnoscia, w jakiej dane elementy
cyfrowej rzeczywistosci beda prezentowane odbiorcom, atakze nad sposobem, w jaki
elementy przestrzeni materialnej 1 wirtualnej wchodza ze soba w kontakt. Przy
wykorzystaniu VR, odbiorca moze odwréci¢ wzrok od niektéorych animacji w momencie
kluczowym dla narracji. Srodowiska wirtualne, do ktorych wglad zapewnié¢ majg VR lub
AR, zazwyczaj przedstawiaja takze odpowiednio zredukowang skale, podczas gdy
kreowanie wirtualnego uniwersum, zzamiarem zaprezentowania go przy pomocy
projekcji, nie naklada na osobg artystyczng tak wielu formalnych i technologicznych
ograniczen. Poniewaz na tle obrazow o kompletnej iklarownej strukturze (mam tu na
mysli struktury narracyjne, powtarzane w instalacji multimedialnej) bardziej widoczne
stajg si¢ odstepstwa od reguly (znaczeniono$ne roznice), szczegdlnie obiecujacym
obszarem dzialan (w kontek$cie konstrukcji paralelicznych) sg cyfrowe uniwersa
1 narracje, wykazujace swoista wewnetrzng logike. Przyktadami tego typu dziet moga by¢
KOOL-AID MAN IN SECOND LIFE Jona Ratmana, Hyperlinks or it Didn 't Happen Cecile

B. Evans, She's already Gone Yu Hong i prace z cyklu Emissaries lana Chenga.

Sposoby wykorzystania wyzej wymienionych technologii we wspolczesnej sztuce to temat
zbyt obszerny, by go w tym miejscu dokladnie opisywaé, stad przedstawione w tym
paragrafie refleksje z konieczno$ci musza si¢ sprowadza¢ do opisu jedynie ogoélnych
tendencji 1szczegolnie interesujgcych sytuacji. Obecnie w polu praktyk artystycznych

wykorzystujacych technologie¢ AR zdaja si¢ dominowaé dziatania eksplorujace jej czysto
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formalny 1 stylistyczny (a nie retoryczny) potencjal. Mam na mysli dzialania podobne do
takich projektow jak np. thisoutfitdoesnotexist*™ czy GOOI*"" lub tworczosci takich osob
jak Marc-O-Matic i Adrien M & Claire B*”>. Podobnie jest w przypadku VR: wigkszos$¢
znanych mi realizacji zdaje si¢ eksplorowa¢ przede wszystkim czysto immersyjny
potencjat tej technologii, np. Thinking like a mountain Thomasa Pellerey Grogana, Look
up. Look up in the sky Kristen Réstas, Tarle Veroniki Czeredyszenko, czy projekt Van

Gogh: The Immersive Experience.

Przechodzac do opisu sposoboéw wykorzystania nowych technologii, ktore moglyby
eksplorowaé retoryczny potencjal konstrukcji paralelicznych, nalezy podkresli¢, ze dla
pojecia paralelicznosci najwazniejsze jest powtdrzenie pewnej struktury symbolicznej
w obrgbie dwoch plaszczyzn przekazu. Powtarzane elementy i uklady elementow petnig
role ,,punktow weztowych” dla danych przestrzeni medialnych, wzajemnie ,,zakotwiczaja
je w sobie”, umozliwiaja rozpatrywanie znaczeniono$nych rdéznic iogolng orientacje
w retorycznym przekazie multimedium. Jednoczesnie, w wigkszosci napotkanych przeze
mnie sytuacji, wirtualna rzeczywisto$¢ icyberprzestrzenie traktowane sg przez osoby
autorskie jako rozwinigcie (suplement/uzupetnienie) materialnej czg¢sci instalacji
(lub odwrotnie), ktore ma charakter linearnej kontynuacji, bez znaczacych strukturalnych
powtérzen. Ta sytuacja —braku rozpowszechnia strukturalnych powtorzen we
wspotczesnej instalacji artystycznej — wynika z historycznych Zrédet 1 rozwoju tradyciji tej

1273

formuly artystycznej*””. A takze z specyficznych zrodel zapotrzebowania na technologie

274

pokroju AR i VR w instytucjonalnym polu sztuki-™ Wracajac do tematu powtarzania

20 Projekt upubliczniany jest w serwisie instagram (dostep 04.05.2025):
https://www.instagram.com/thisoutfitdoesnotexist/

2"l Dokumentacja projektu GOOI (dostep 04.05.2025): https://www.harvestworks.org/oct-31-go01-by-chika/
?2Dokumentacja projektu (dostep 4.05.2025):
https://www.digitalbodies.net/the-stunning-ar-art-exhibition-mirages-and-miracles/

213 Wspolczesne instalacje artystyczne i projekty multimedialne wcigz czesto stanowig domene silnych ale
stosunkowo prostych obrazow i performatywnych gestoéw (w kontrascie do przedstawionej przeze mnie
wczesniej perspektywy, w ktorej instalacja multimedialna ma by¢ S$cisle zaprojektowanym obiegiem
zamknietym). Sita przekazu w takich projektach jak Can t Help Myself Sun Yuan & Peng Yu, Colored Puppet
Jordan Wolfson, czy Arco de la Victoria Krzysztofa Wodiczko, ufundowana jest na kompletnie innej logice
niz perspektywa, z ktorej pisany jest ten projekt. Okreslony przekaz wspotczesnych instalacji artystycznych
wynika z splotu konkretnych kontekstualnych i symbolicznych zaleznosci (site i time specific) i ta sytuacja
wynika m.in. z historycznego zwiazku instalacji artystycznej z dziedzictwem konceptualizmu (o czym pisata
m.in. Claire Bishop, w cytowanych tu wczesniej pracach).

24 Powodow zainteresowania VR i AR uw polu sztuki jest wiele.To wcigz mlode technologie, ktore
stylistyczne rezonowaé¢ moga z wspomnieniami 0sob wychowanych na wczesnych grach MMO. Przede
wszystkim jednak powodow dominacji takich, a nie innych sposobdéw uzycia tych narzgdzi w polu sztuki
nalezy upatrywa¢ w fakcie, ze byly one projektowane po to by kreowac¢ ,immersyjne doswiadczenie”
(1w takim kluczu s3 tez reklamowane). Zrozumialym jest, ze zanim osoby artystyczne zwrdca si¢ ku
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struktur w multimedialnej instalacji: w tym miejscu wspomnie¢ nalezy projekty, w ktorych
fragmenty danych $§rodowisk cyfrowych zostaly przeniesione do fizycznej przestrzeni
instalacji lub tez fragmentaryzowana przestrzen materialnej cze$ci instalacji zostala
odtworzona 1 potaczona w jedno w polu wirtualnego srodowiska. Przyktadami takich
aranzacji mogg by¢ wystawy Michata Soi i Rézy Dudy pt. Jestem synem gornika®”,
Sprzqtanie Swiata®™ Kamila Janczewskiego, Lick Pick Kick Maren Dagny Juell, Drill Hito
Steyerl i Infernal Monologue Samuela Brzeskiego. Jednakze, zaden z tych projektow nie
eksploruje retorycznego potencjatu znaczacych réznic migdzy elementami powtarzanymi
w przestrzeni wirtualnej 1 materialnej. Rozrzucone materialty w instalacji Kamila
Janczewskiego, podobnie jak grota w pracy Michata Soi iRé6zy Dudy, pelnig przede

wszystkim funkcje immersyjng, tzn. w tych przypadkach to materialna czgs$¢ instalacji

stanowi rozszerzenie cyfrowego uniwersum.

Dzi$ potencjat konstrukcji paralelicznych przejawia si¢ gtdéwnie w takich projektach jak
4 Exs (Echo des Luttes et des Conquétes)’” Kévina Braya, Electronic effigies Tony’ego
Ouslera, Void Connoisseur Michata Bratko 1 Dominika Jatowinskiego, czy wykorzystujacy
projekcje  symultaniczng  Country Ball 1989-2012 Jacolby’ego  Satterwhite’a.
We wspomnianej instalacji Kévin Bray projektowal na wielkoformatowy wydruk 3D
animacj¢ ruchu postaci, ptynnie przechodzacej od trzymania flagi do uderzania w ziemig
kilofem 1 mieczem. Bryta wydruku 3D odpowiadata catoksztattowi cyfrowej przestrzeni
jaka obejmowala pelna animacja, dlatego tez miedzy fizyczng czescig instalacji
1 wyswietlang na niej animacja tatwo dostrzec odpowiednio$¢. Na podobnej zasadzie
funkcjonuje wiele innych prac tego artysty (BullBear Dynamics i Protovise |[...]), a takze
obiekty multimedialnego Tony’ego Ouslera z cyklu Electronic effigies. W przypadku
Country Ball [...] Jacolby’ego Satterwhite’a o paralelno$ci mozna mowi¢ jedynie wtedy,
gdy oryginalny materiat z domowego archiwum artysty (na podstawie ktorego powstata
animacja) prezentowany jest obok finalnej formy artystycznej, co umozliwia dostrzezenie
podobienstw 1iro6znic miedzy przedstawionymi tam ruchami tanecznymi. Natomiast

w Void Connoisseur odnalez¢ mozna szereg strukturalnych powtdérzen miedzy elementami

alternatywnym sposobom wykorzystania tych narzedzi, najpierw musza wykorzystac¢ jej konwencjonalnie
postrzegany potencjat.

25 w tym miejscu opisuje konkretnie aranzacje z 2018 r. w dawnej hali Zaktadow Teletechnicznych Telos.
Dokumentacja tego projektu (wraz z tekstem krytycznym autorstwa Anny Batko) dostgpny jest w Magazynie
Szum pod nastegpujacym linkiem (dostep 4.05.2025):
https://magazynszum.pl/syn-gornika-i-swit-zywych-trupow-jestem-synem-gornika-michala-soi-i-rozy-dudy/
276 Dokumentacja projektu: https://nn6t.pl/2024/04/01/kto-tu-jest-smieciarzem-22-03-5-05-lublin/

21" Dokumentacja: https://www.youtube.com/watch?v=kng7pyipXSM&ab_channel=K%C3%A9vinBray
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przestrzeni wirtualnej ifizycznej. Jak przeczyta¢ mozna w opisie wystawy: ,,Odbicia
1 powtorzenia prac odnosily si¢ do problemu wyznaczania rdéznicy pomiedzy tym

99278

co rzeczywiste 1 wirtualne”””®. Byt to wigc projekt, ktéry z zatozenia problematyzowat

roznice mi¢dzy przestrzenig wirtualng i cyfrowa.

Zadna zopisanych wtym paragrafie instalacji nie odpowiada najbardziej $cistym
definicjom paralelizmu multimedialnego, ale wiele z nich zbliza si¢ do niej na tyle, by

unaoczni¢ pewien zakres mozliwosci kreatywnych, zwigzanych z tego typu konstrukcjami.

4.19. Tworczos$¢ Andrzeja Szwabe

W tworczosci Andrzeja Szwabe paralelizm multimedialny stanowi pewnego
rodzaju regul¢/podstawowy ,mechanizm dziatania". W praktyce tego autora
odzwierciedlenie znajduje tez szereg zagadnien, opisanych wcze$niej m.in. w paragrafach
2.3., 2.6., 3.3, tzn. szczego6lny potencjalu konstrukcji paralelicznych, ale takze trudnosci
zwigzane z konkretyzacjg przekazu artystycznego za posrednictwem tego typu zabiegow.
Pierwsza czg$¢ niniejszego paragrafu stanowi opis wystawy Personal Reminder,
zrealizowanej w Galerii Lectwo w 2022 roku. Moim celem jest zrekonstruowanie tego
projektu jako ,,scenariusza doswiadczenia”, a takze zarysowanie jego specyficznej poetyki
1 metaforyki. Cze$¢ druga dotyczy szerszych kontekstow tworczosci Szwabe, podstawowy
zatozen jego praktyki oraz interpretacje tej tworczosci w kryterium pojecia paralelizmu

multimedialnego.

1. Personal Reminder, scenariusz doswiadczenia

Cate doswiadczenie rozpoczete zostato w przestrzeni cyfrowej, na koncie autora

w serwisie Instagram, gdzie pojawila si¢ informacja, ze wystawa Personal Reminder nie

bedzie miata konwencjonalnego wernisazu 1 wstep na wystawe mozliwy bedzie po

28 Cyt.: ,, Void connoisseur” Michata Bratko i Dominika Jalowinskiego w Galerii Widna, dokumentacja
projektu i fragment tekstu z wystawy w Magazynie Szum. Zrodto (dostep 09.05.2025):
https://magazynszum.pl/void-connoisseur-michala-bratko-i-dominika-jalowinskiego-w-galerii-widna/
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okazaniu specjalnego zaproszenia’”®. A takze, ze zaproszenia przekazane zostang
wszystkim osobom, ktére wczesniej zakomunikuja cheé¢ odwiedzenia wystawy
1 skontaktuja si¢ w tej sprawie z autorem. Na podstawie listy zainteresowanych osob autor
opracowal harmonogram odwiedzin na 7 dni, przyjmujac, ze w przestrzeni wystawy (poza
autorem) powinna znajdowac si¢ w danym momencie tylko jedna osoba odbiorcza, a czas
przewidziany na jej wizyte to jedna godzina. Osoby zainteresowane otrzymaty
wspomniane zaproszenia okoto dwoch tygodnie przed otwarciem wystawy. Zaproszenia
miaty forme plastikowych, wydrukowanych na drukarce 3D kart, zawierajacych tytul
wystawy, date, miejsce oraz przeznaczony do oderwania i wyjecia z karty element — tarcze
zegarka, bedaca przewodnim motywem wystawy. Ten powracajacy w wielu miejscach
1 wariantach symbol co do zasady skltadal si¢ z niepeilnego okregu, otwartego w gornej
czesci, linit poziomej dzielgcej okrag na goérng i dolng polowe, atakze rownomiernie
rozmieszczonych dwunastu otworOw przypominajagcych znaczniki godzin (bez

wskazowek).

Galeria Lectwo (w ktorej realizowany byl projekt) ma trzy poziomy. Na parterze,
na wprost od wejscia znajdowat si¢ stot, przy ktorym autor wystawy odbieral zaproszenia.
Poza stotem w pomieszczeniu znajdowaty si¢ takze dwa wydruki 3D paleolitycznych
narzedzi (tzw. pieSciakow), a takze wyryty w $cianie symbol koperty zegarka (w domysle
— wykonany przy pomocy wiszacych obok pigsciakéw, bo jeden z nich posiadal wyrazne
uszkodzenia i$lady gipsu). Warto w tym miejscu zauwazy¢, ze stylistyka tworczosci
Andrzeja Szwabe odznacza si¢ formalnym minimalizmem®®, co sprawia, ze kazdy element
wystawy postrzegany jest jako znaczacy. Przed schodami na gorne pigtro galerii
znajdowala si¢ instalacja przedstawiajaca reke zlozong w gescie sprawdzania godziny. Ten
gest to zwornik wystawy — na nim zbudowana zostala jej cata poetyka i metaforyka. Opis
znaczenia tego gestu w wizji autora przedstawi¢ pozniej. Na rece widoczny jest takze

przedmiot przypominajacy zegarek reczny. To tytutowy Personal Reminder, ktory w tym

2 wten sposob projekt przedstawiany byt w social mediach, ale finalnie wiele 0sob przyszio zobaczy¢

wystawe bez wczeSniejszej zapowiedzi i zaproszen. Nie chcac nikogo wykluczaé, autor umozliwit im jej
obejrzenie. w powyzszym opisie podkreslam jednak kwesti¢ zaproszen poniewaz stanowity istotny element
symbolicznej gry skonstruowanej przez autora w ramach tego projektu.

2Warto zaznaczy¢, ze sam autor poshuguje sie raczej pojeciem ,,formalnego ascetyzmu”. Wedtug jego stow,
termin ,,minimalizm” zdaje si¢ w obecnym polskim dyskursie stanowi¢ okreslenie stylistyki, ktora osoby
artystyczne przyjmuja ze wzgledu na jej wartosci estetyzujace lub historyczne konotacje. Podczas gdy
w tworczosci Andrzeja Szwabe formalna strona prac stanowi efekt uboczny myslenia analitycznego oraz
refleksji nad konkretnymi, szczegotowymi relacjami i sposobem generowania znaczen.
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miejscu pierwszy raz pokazany jest odbiorcy jako forma zlozona ztarczy widzianej

wczesniej na karcie zaproszenia.

Na goérnym pietrze umieszczona zostala instalacja z aluminiowych profili konstrukcyjnych
112 relieféw zdruku 3D, ktoéra przez swoja forme przywodzi¢ moglta na mysl
dwuskrzydtowy ottarz. Jego centralng czgs¢ wypehita jednolita matowo-lustrzana
aluminiowa ptyta. Tre$¢ relieféw na bocznych skrzydtach nie byta klarowna: wigkszo$¢
znich przedstawiata uproszczone ludzkie sylwetki z uwydatnionymi gatkami ocznymi
1 krwioobiegiem, umieszczone sg w niesprecyzowanych przestrzeniach. Wyjatki stanowity
relief czwarty (liczac od prawego goérnego rogu, zgodnie z ruchem wskazowek zegara),
a takze jedenasty i dwunasty. Na tym z potowy prawego skrzydla odnalez¢ mozna byto
nawiazanie do kompozycji Smierci Marata Jacques’a-Louis Davida. Dwie ostatnie prace
(w lewym gérnym rogu) przedstawiaty elementy sceny z dolnego pi¢tra wystawy: relief 11
to reinterpretacja przewodniego motywu graficznego wystawy — koperta zegarka zostaje
wnim utozsamiona ztzw. drogg wzrokowg®' (lub tzw. petla Meyera), a relief

12 przedstawia posta¢ (w domysle autora pracy) siedzaca przy stole z zegarkiem na dtoni.

Film*®* wy$wietlany na dolnym pigtrze wystaw jest zbyt ztozony, by go w tym miejscu
szczegblowo omawiaé. Nalezy jednak wyr6zni€ kilka jego elementow, ktore sg szczegodlnie
istotne w kontek$cie tematu niniejszej pracy. W owym materiale (pozbawionym dzwieku,
trwajacym okoto 28 minut, zrealizowanym gtownie w programie Blender) dochodzi do
wielokrotnej rekonfiguracji motywow, widzianych wczesniej przez osobe odbiorcza
w przestrzeni wystawy. Motywy pojawiajace si¢ na dwoch pozostatych pietrach galerii
zostaja skupione w ramach filmu jak w soczewce (np. wszystkie sceny z opisywanego
wczesniej ottarza pojawiajg si¢ w filmie). Wielokrotnie pojawia si¢ w nim takze cyfrowa

rekonstrukcja przestrzeni galerii, w ktorej jest prezentowany.

Jednym z kluczowych momentéow filmu jest scena zokoto 4 minuty, gdy dotychczas
przyjeta perspektywa (bezosobowej kamery) zostaje polaczona z figurg artysty-narratora.

W tej scenie kamera ,,zasiada” w miejscu na kanapie, ktére wczesniej zajmowal autor.

21 Droga wzrokowa —droga przenoszenia bodzcow wzrokowych zsiatkowki gatki ocznej do

pierwszorzedowej kory wzrokowej (warstwy czwartej pola 17 Brodmanna) na powierzchni przysrodkowej
ptata potylicznego moézgu.”. Cyt.: Jozef Markowski iinni, Anatomia cztowieka. T. 4: Uktad nerwowy
osrodkowy. Za: https://pl.wikipedia.org/wiki/Droga wzrokowa

2 Omawiany film dostepny jest na kanale artysty w serwisie Youtube (dostep 12.09.2025):
https://www.youtube.com/watch?v=6e0sgSQmpG4&ab_channel=AndrzejSzwabe
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Z nowej perspektywy stopniowo widoczny staje si¢ przewodni motyw graficzny wystawy,
zawieszony na S$cianie przed autorem - koperta zegarka/schemat cyklu, ztozony
z 12 punktéow. W warstwie narracyjnej film porusza temat percepcji czasu. Pojawiajg si¢
w nim m.in. takie fragmenty jak:
my — ludzie, odczuwamy czas linearnie
czas daje nam skale, ktorg mierzymy zmiany
zmiany sg wazne
Zmiany sprawiaja, ze nasze zycie jest czyms wiecej
niz prostg A do B, z tona do grobu
[...]

ludzie mowia
»krag zycia«

znaczy to, ze zmiany nastepuja cyklicznie

W dalszej czgsci filmu przytoczona zostaje koncepcja monomitu Josepha Campbella,
wyrazona m.in. w pracach Bohater o tysigcu twarzy oraz Podroz Bohatera. Wskazany
przez Campbella monomit to struktura opowiesci, ktdra odnalez¢ mozemy w bardzo wielu
dzietach réznych kultur. W najwigkszym uproszczeniu 6w schemat przedstawi¢ mozna
nastepujaco: bohater wiedziony potrzeba przygody wyrusza w podroz, w trakcie ktorej po
kryzysie przezywa moment ,.epifanii”’. W wyniku tego doswiadczenia zachodzi w nim
wewngtrzna transformacja. Zazwyczaj finalem opowiesci jest powrdt do domu bohatera
wzbogaconego o nowa wiedze i doswiadczenie. W omawianym filmie nie sposob odnalez¢
atmosfery przygody. Zamiast niej, w napisach wielokrotnie odnalez¢ mozna rozkaz:

",

,»skup si¢

Na wystawie Personal Reminder motyw zegarka recznego stanowi analogi¢ struktury
monomitu. Jednak —jak wskazuje tres¢ filmu — Zrodlem refleksji nad czasem nie jest
zainteresowanie strukturami narracyjnymi, ale do$wiadczenie bycia dyscyplinowanym
w miejscu pracy. Bohater Personal Reminder to osoba zakleta w petli czasu
poszatkowanego przez zadania, deadline’y i obowigzek wydajnosci. Krag doswiadczen, do
ktorych odnosi si¢ Szwabe to nie przygody, ale obowiagzki zawodowe, realizowane jeden
po drugim. W filmie niejednokrotnie wyrazone jest to wprost: ,,personal reminder ma na
celu utrzymanie ci¢ na witasciwej drodze, [...] zegarek przypomina o tym, czego swiat od

Ciebie chce”. Neurotyczny gest sprawdzania godziny stanowi symptom okolicznosci
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funkcjonowania, jakich doswiadczal bohater tej historii — koniecznosci pracy
1 produktywnos$ci. Wyuczony gest to momentu powrotu do poczatku petli (,,0 = pamigtaj
o cyklu”). Zegarek to symbol zinternalizowanej opresji; rezimu/ rytmu pracy, ktory

pracownik sam sobie wyznacza; maszyna do sprowadzania ,,tu i teraz”.

Watek pracy zarobkowej zostaje uobecniony w przestrzeni wystawy na jeszcze jeden
sposob. Za $ciang pomieszczenia z projekcja osoba odbiorcza od okoto polowy filmu
mogla ustysze¢ dzwigki sugerujace jakas forme manualnej pracy (stukanie, skrzypienie
zawiasOw, odktadanie przedmiotow na stot itp.). W tym czasie (o czym osoby odbiorcze
nie moglty wowczas wiedzie¢) autor projektu wykonywat dla nich egzemplarz tytutowego
personal reminder -—imitacj¢ zegarka rgcznego, zrobiong z materialowego paska
1 fragmentu zaproszenia na wystawe (wydrukowanej w 3D tarczy zegarka), ktorg dana
osoba odbiorcza przyniosta z sobg. Okoto 21 minuty w filmie przedstawiona zostata mysl

na temat natury praktyki artystycznej jako wymiany mysli, przedmiotow i reprezentacji.

sztuka jest narzedziem wymiany

[.]

wymiana zachodzi migdzy dwoma stronami
[...] nadawca jest upowazniony by dokona¢ wymiany
odbiorca pragnie uzyska¢ wlasny Personal Reminder

[...] to odbiorca musi zainicjowa¢ wymiang?

Czes¢ osob odbiorczych potraktowata ten fragment filmu jako zachete do podzielenia si¢
z autorem swoimi refleksjami o projekcie. Inna czg$¢ publicznosci zrozumiata to jako
sugesti¢ do dostownej wymiany dobr materialnych. Ten tok mys$li byt blizszy intencji
autora 1jezeli dana osoba odbiorcza zdecydowata si¢ da¢ autorowi jakikolwiek
symboliczny prezent (takze niematerialny, mogta by¢ to np. anegdota) to w zamian
otrzymywata wlasny Personal reminder — wspomniang wczesniej imitacje zegarka,

zrobiong z fragmentu zaproszenia, ktorg godzine wezesniej wreczyta autorowi.

Oprocz rekonfiguracji motywow z dwoch gornych pieter inng plaszczyzna, w ktorej
w omawianym wideo dochodzito do paralelizmu multimedialnego byla relacja migdzy

obrazem 1 tekstem, wyswietlanym u dolu ekranu. Sens stow i warstwa obrazowa czesto

28 Napisy z ok. 21/22 minuty (21:31 - 22:17) omawianego filmu PR Instructional Video Andrzeja Szwabe.
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stanowily swoje bezposrednie odwzorowanie®**

. W kontekscie tematu niniejszej dysertacji
bardzo istotnym momentem filmu byta scena z 23:35 minuty, gdy powtarzany wcigz
przewodni motyw graficzny (wzor koperty zegarka/monomitu) zamienil si¢ w organiczng
strukture, przypominajaca uktad krwionosny lub gat¢zie. Te¢ sytuacje okresli¢ mozna
mianem znaczeniono$nej réznicy. Okreslone znaczenie tego momentu wynika ze sposobu,
wjaki rézni si¢ (klarownie kontrastuje) z ustanowionym wczesniej znaczeniem
przewodniego motywu wystawy, powracajacym jako regulta/symboliczna matryca. W tym
momencie filmu, spotkanie 1wymiana rozbijaja cykl czasu poszatkowanego przez
deadline’y. Spotkanie i interakcja z osobg odbiorcza wprowadza element nieokreslonosci

do calej (szczatkowo zaprojektowanej) konstrukcji wystawy. Element organiczny, ktory

sta¢ si¢ moze zarzewiem wewnetrznej przemiany.

II. Paralelizm multimedialny 1 inne zaloZenia twdrczosci Andrzeja Szwabe

Zanim przejde do opisu sposobow, w jaki paralelizm multimedialny pojawia si¢
w tworczosci Andrzeja Szwabe, najpierw chcialbym opisa¢ dwie kwestie, istotne dla
zrozumienia tej postawy artystycznej. Jej specyfika w znacznym stopniu wynika
z zainteresowan artysty zagadnieniami semiotyki i gramatyki generatywnej. Jak powiedziat
autor Personal reminder w jednej znaszych rozmoéw: ,,.Symbole graficzne to litery.
Poszczegolne prace to stowa. Wystawa jest jak zdanie. Z kilku wystaw uktada si¢
opowies¢.” Opowiesci bez zakonczen to roboczy tytut cyklu 5 wystaw, ktorego omawiana
wyzej Personal Reminder byla poczatkiem. Pozostate projekty to Problem tlumacza
(2023), It Is Not About Time (2023), Recital (2024) i Leaving Room (2024). Nie bede
poswiecal wiecej miejsca na szczegdlowy opis tych projektow. To, co jest istotne
w kontek$cie przewodniego tematu niniejszej dysertacji to fakt, ze miedzy wymienionymi
projektami zachodzi ciaglo$¢; powtarzaja si¢ w nich te same symbole, metafory, zblizone
narzgdzia i gesty. Ulegaja takze przetworzeniu; ich znaczenie rozwija si¢ i modyfikuje
w ramach kolejnych wystaw. W rozmowach z artysta przeprowadzonych na potrzeby tego
paragrafu autor postugiwatl si¢ dwoma metaforami do opisu specyfiki wzajemnych relacji
kolejnych wystaw. Byly to: (1) relacja nastepujacych po sobie werséw w utworze

poetyckim, (2) relacja kolejnych, stopniowych permutacji tego samego zdania, powstatych

28 Jak np. w 50 sekundzie filmu, gdy tekst u dolu ekranu opowiada o zmianach, a widoczna w warstwie
wideo ciggta linia/pasek tadowania zaczyna ulega¢ stopniowym odksztatceniom.
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w wyniku dziatania mechanizmu sprze¢zenia zwrotnego (tzw. feedback loop) lub na

podobienstwo funkcji matematyczne;.

Druga kwestig jest negatywny stosunek autora do interpretacji jego wystaw w formie
odkodowywania symboli 1ukrytych znaczen. Jak pisalem w paragrafie 2.6. (Problemy
konceptualizmu/ Konceptualizm i myslenie wizualne): jezeli kompozycja artystyczna
powstaje jako rebus utkany zsymboli, bedacy odwzorowaniem struktury uprzednio
pomyslanej idei, wowczas caly proces komunikacji poprzez sztuke obarczony jest
zagrozeniem wtornego kodowania, tzn. autor tlumaczy okreslony przekaz na symbole
tylko po to, by mogt zajs¢ proces odkodowywania. Tak rozumiana praktyka artystyczna
jest komunikacyjnie nieekonomiczna. Sposob, w jaki Andrzej Szwabe odnidst si¢ do tej
kwestii, dowodzi, ze pozostaje on wierny sposobowi myslenia, ukonstytuowanego w polu
sztuki przez silne formy konceptualizmu lat 60. 170. Mowigc stowami Jana
Swidzinskiego: ,,Znak, wyzbywszy si¢ fatalistycznej wigzi taczacej go z konkretem,
uzyskujac status pojecia abstrakcyjnego, [...] stal sie jakby innym konkretem™**. Andrzeja
Szwabe nie interesuje znaczenie ukryte za kodem. To kod jest konkretem, a autora

interesuja mozliwosci gramatyczne, definiowane przez specyfike wybranego kodu.

Najbardziej ogoélnym poziomem, na jakim w dziataniach Andrzeja Szwabe zachodzi
multimedialna paralelnos¢, jest relacja kolejnych wystaw do siebie: w wielu przypadkach
stanowig one roznorodne sposoby zorganizowania zblizonych zestawow symboli, metafor
1 gestow. Jak pisalem we wstepie (paragraf 0.2.), temat paralelizmu w niniejszej dysertacji
podejmowany jest ze wzgledu na retoryczny potencjat tego typu zabiegow. Dyskusyjnym
jest czy istnieje mozliwos¢ rozpatrywania retorycznej sprawczosci relacji paralelicznych
miedzy kilkoma wystawami w sytuacji, gdy autor zainteresowany jest samg gramatykag
wizualnego kodu, a nie formulowaniem za jego pomoca konkretnego przestania, ktore
osoby odbiorcze moglyby po6zniej odkodowaé izwerbalizowa¢. Natomiast jezeli by
przyjaé, ze mozliwe jest rozpatrywanie retoryki wizualnego kodu bez thumaczenia go na
materi¢ znaczen, metafor itp., to problemem pozostaje sama komunikacyjna sprawczos¢

tego typu zabiegéw. Tu powraca opisany w rozdziale II (2.3.) problem liczenia catosci.

25 Jan Swidzinski, Konteksty, Galeria Labirynt, Lublin 2010, s. 39.
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Jezeli calo$cig jest cykl, to jego retoryczny wydzwigk konstrukcji paralelicznych

rozpatrywa¢ mogg jedynie osoby, ktore widziaty wszystkie wystawy.**®

Wracajac wiec do projektu Personal Reminder 1 traktujac go jako jedna, zamknigta catos¢
— wyr6zni¢ w nim mozna m.in. nast¢pujace paraleliczne relacje:

e miegdzy trescig relieféw 1 scenami z filmu,

e micdzy jednym zreliefow 1aranzacjg z parteru wystawy (autor siedzacy przy
stole),

e fragmentami filmu przedstawiajagcymi przestrzen wystawy, zwracajagcymi uwage
odbiorcy na rézne aspekty ich biezacego doswiadczenia (sekwencje od 12:50 do
ok. 14 minuty i od 21 do 24 minuty),

e przewodnim motywem graficznym, pojawiajagcym si¢ wielokrotnie w roznych
wariantach na parterze, gérnym pigtrze i w przestrzeni filmu,

e gestem przekazania =zaproszenia 1gestem wymiany (na koncu wystawy),
petnigcymi funkcje klamry kompozycyjnej,

e fragmentami aranzacji z parteru: pigsciakami i znakiem wyrytym w $cianie,

e napisami i obrazem filmowym (np. w scenie z 4 minuty zachodzi mi¢dzy nimi gra

znaczen).

Istnieje mozliwos$¢ wskazania szeregu innych nawigzan do fizycznej przestrzeni wystawy
1 specyfiki interakcji z autorem, ktore pojawiaja si¢ w filmie. Zasadniczo, w tym projekcie
film pelni role matrycy, w ktdérej zachodzi wielokrotna rekonfiguracja zbioru motywow
z pozostalych fragmentow projektu. Skrupulatno$¢ projektu 1 wykonania wystawy oraz
ilos¢ wewnetrznych referencji w jego ramach sprawia, ze w perspektywie osoby odbiorczej

kazda mata zmiana (kazde odstgpstwo od ,,regut wystawy”) staje si¢ znaczenionosna.

26To pewien modelowy, optymalny wariant. w rozmowie przeprowadzonej na potrzeby tego paragrafu autor
podkreslat, ze zapoznanie si¢ z treScig pojedynczej wystawy poza kontekstem reszty, takze moze by¢
wartosciowym doswiadczeniem i czg¢$¢ wewnetrznych, paralelicznych konstrukcji powinna spetnia¢ swoje
retoryczne funkcje.
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4.20. Niewykorzystany potencjal

Poczatkowo planowatem opisa¢ wtym rozdziale takze graficzne partytury
Bogustawa Schaeffera i Adama Walacinskiego. Jednak — o ile mi wiadomo — nie istniejg
zadne sytuacje, w ktorych odbiorcy muzyki granej na podstawie ich partytur,
doswiadczaliby jednocze$nie muzyki iform graficznych, jako jednej przestrzeni
multimedialnej/ jako catosci. Jedynie osoby wykonujagce muzyke miaty mozliwos¢
doswiadczenia intersekcji dzwigkéw i1form wizualnych, ale ze wzgledu na aktywny
charakter roli, w ktérag wchodzili podczas grania, nie mieli mozliwosci do§wiadczania tej
cze$¢ wspdlnej jako zewnetrznie danej propozycji artystycznej. Zamiast tego, podobnie jak
sam Schaeffer 1 Walacinski, osoby wykonujace ich muzyke zajmowaly sie aktywna
interpretacja 1 przenoszeniem jednej formy wyrazu na drugg, wigc takze nie miaty

mozliwos$ci doswiadczenia ich tresci, jako zewnetrznie danej propozycji artystyczne;j.

Innym, niewykorzystanym obszarem badawczym, moglyby by¢ cykle artystyczne
realizowane w ramach strategii wariacyjnej. Mam na mysli sytuacje, w ktérej ten sam
motyw lub zbiér motywow realizowany jest w kilku wariantach, przy wykorzystaniu
odmiennych decyzji formalnych. W takiej sytuacji, najczg¢éciej powtarzany schemat
wizualny moglby pelni¢ role¢ matrycy lub odpowiednika wczesniej opisanej
,.konwencjonalnej struktury”, ktora istnieje w skonwencjonalizowanych formach
artystycznych  (np. narracjach filmowych). Natomiast odmiennosci migdzy
poszczegolnymi  wariantami  dziet potencjalnie mogltyby by¢ przestrzenia dla
uszczegotowienia, konkretyzacji i zniuansowania obrazu danego zagadnienia. Alternatywa
mogloby by¢ potraktowanie przestrzeni wystawy takiego cyklu prac, jako jednej
przestrzeni miedzy-medialnej, a poszczegolnych prac jako odrgbnych osrodkéw przekazu.
Jednak we wspolczesnej sztuce cigzko jest odnalez¢ przyktady takich cykli wariacyjnych,
ktore wykorzystywalyby owy potencjat do permutowania znaczen i problematyzacji
przekazu. Wiekszo$¢ napotkanych przeze mnie cykli ma charakter formalny, pozbawiony
krytycznego przestania. Przyktadem moze by¢ wystawa Claws Not Made to Shake Hands
With Danieli & Lindy Dostalkovych w Galerii Piktogram lub Mile zlego porzqdki

Artura Zmijewskiego®®’.
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w wywiadach dla Galerii Sztuki im. Jana Tarasina i dla pisma Notes na 6 tygodni (dostgpnych pod
nastgpujacymi linkami (dostep 11.05.2025): https://www.facebook.com/watch/?v=674005603504838

125



Szczegolnie interesujace w kontek$cie przewodniego tematu uktady podwdjne odnalezé
mozna w wielu pracach Felixa Gonzales Torresa oraz w choreograficznej instalacji Black
Flags Williama Forsythe. W przypadku Torresa, ta decyzja formalna wynikata ze specyfiki
podejmowanego problemu: prace odnosily si¢ do sytuacji autora ijego partnera, ktorzy
(chorujac na AIDS w latach 80.) trwali w permanentnym poczuciu zagrozenia zdrowia
i bolesnej $wiadomosci, ze ta sama choroba zabierze zycie zarowno jemu, partnerowi jak
1innym, najblizszym im osobom. Prace takie jak Untitled (Perfect Lovers) 1 Untitled
(Double Portrait) opowiadajg o pewnego rodzaju ,,zawarciu w sobie drugiej osoby”; jej
bolu, pamieci, wrazliwosci, wspoldzieleniu ciezaru choroby (itd.), stad pojawiaja sie
w nich uktady podwojne. Ta decyzja wynika wigc z specyfiki podejmowanego tematu.
Z kolei Black Flags Williama Forsythe to instalacja powstala w kontekscie
zainteresowania autora choreografig tanca. Forsythe eksploruje w niej przede wszystkim
ekspresyjne mozliwosci oraz formalne 1konceptualne konsekwencje wykorzystania
robotow przemystowych w mysleniu o choreografii. Réznice w ,,zachowaniu” robotow
1 flag nie majg wiec klarownych znaczenionosnych implikacji, ale jak zauwazyt sam autor
(parafrazujac): pomimo deantropomorfizacji, elementy komunikacji (dominacji,
podporzadkowania, dzialania celowego itp.) zdaja si¢ pojawia¢ wtej instalacji

samoistnie?®.

4.21. Whioski z przeprowadzonych analiz

Przedstawione w tym rozdziale zabiegi formalne stanowig dla mnie inwentarz
mozliwos$ci artystycznych/zbior zasobow, z ktorych korzysta¢ bede w swojej praktyce
artystycznej. Positkujac si¢ opisanymi tu rozwigzaniami kompozycyjnymi, postaram si¢
stworzy¢ multimedialne i paraleliczne konstrukcje (ich koncepcje opisane zostang

w rozdziale VI).

https://nn6t.pl/2020/10/15/elementarz-przemocy/ ) Artur Zmijewski zaznacza, Ze jego projekt nie ma na celu
przekazywania psychologicznej lub socjologicznej wiedzy na temat réznych form przemocy, a ma jedynie
oddziatywaé na emocje 0sob odbiorczych.

288 Parafraza wypowiedzi Williama Forsythe z filmu pt. William Forsythe: Choreographic Objects | Gagosian
Quarterly, nagranego dla Galerii Gagosian. Film dostgpny jest na kanale galerii w serwisie YouTube pod
nastepujacym linkiem (dostep 11.05.2025):
https://www.youtube.com/watch?v=WgQYc5xJc5w&ab channel=Gagosian
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Na tym etapie sformutowaé¢ mogge nastepujace wnioski:

— wiele z opisanych zabiegdw ma charakter autoreferencyjny, tzn. korzystajac z danych
srodkow przekazu, intencjonalnie odnosi si¢ do dominujgcego sposobu ich wykorzystania
iczyni to w krytyczny sposob. Tego typu sytuacje obserwowaé mozemy w przypadku
wspomnianych w paragrafie 4.8. filméw Alfreda Hitchcocka i opisanych w paragrafie
4.15. obrazow Kye Christensen-Knowlesa 1Jana Wolskiego. W tych przypadkach,
mozliwos¢ kreowania wrazenia paralelnosci plaszczyzn medialnych zwigzana jest
z podobienstwem charakteru wykorzystywanych srodkéw wyrazu i specyfiki tematu dziet.
Innymi stowy, sato formy meta-komentarza. Powstaje wigc pytanie, czy wrazenie
paralelnosci wyr6znionych srodkéw przekazu, konwencji 1 form wyrazu nie jest wtorne

wobec samej autokrytycznej tendencji.

— w odniesieniu do przewodniego pytania badawczego (Czy wiedze o mozliwo$ciach
zastosowania paralelizmow w literaturze, filmie 1 grach cyfrowych oraz potencjat takich
zabiegdw moze zosta¢ przeniesiony do rzeczywistosci instalacji intermedialnych [...]?), na
podstawie opisanych w tym rozdziale analiz sklanialbym si¢ ku przekonaniu, Ze istnieje
pewien konflikt miedzy pojeciami intermedium oraz przyjetej przeze mnie wczesniej
definicji paralelizmu multimedialnego (czy tez szerzej —,mi¢dzymedialnego”, jako
niedefiniujgcego uprzednio charakteru relacji migdzy $rodkami przekazu). Dzieta
intermedialne scharakteryzowa¢ mozna przede wszystkim przez zachodzace w nich
,konceptualne zespolenie”. Ten termin mozna rozumie¢ na kilka odmiennych sposobow
i przynajmniej jedno z nich wchodzi¢ moze w konflikt z pojeciem paralelizmu
multimedialnego. Postrzeganie relacji danych ptaszczyzn przekazu jako paralelicznej musi
by¢ umozliwione przez obecno$¢ pojeciowej matrycy, fzn. przynajmniej jednego pojecia
metaforycznego, za posrednictwem ktorego rozpoznane by¢ moga strukturalne lub
znaczeniowe podobienstwa danych sposobdéw uzycia réznych form przekazu. Natomiast
konceptualne zespolenie rozumie¢ mozna jako (1) trwale polaczenie ze sobg srodkow
przekazu, w ktorym wytwarza si¢ nowa jakos¢, ale takze — biorgc pod uwage obecng
w tradycji sztuki konceptualnej sktonno$¢ do gier z granicami skonwencjonalizowanych
kategorii — (2) zakotwiczenie sposobu wykorzystania danych $rodkow przekazu
w zblizonym, skonwencjonalizowanym pojeciu okreslonego przedmiotu lub sytuacji.

Podstawowa cechg zaro6wno paralelizmu miedzy-medialnego jak i intermedium jest
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strukturalne  zespolenie. Pojecie metaforyczne, ktore jest matryca wraZenia

paralelnos$ci sposobu wykorzystania danych $rodkdéw przekazu. moze by¢ tym samym

jeciem, ktor nowi kon Inego zespolenia.”® To czyniloby pojecie

paralelizmu intermedialnego tautologicznym.

— w odniesieniu do potencjalnych sposobow wykorzystania VR, AR 1mappingu
w instalacjach eksploatujacych retoryczny potencjat paralelizméw, nalezy zwroci¢ uwage,
ze rozszerzenie instalacji o wirtualne rzeczywisto$ci nie powinno by¢ traktowane jako
paralelne do jej materialnej czesci w wyniku zatozenia, ze taka jest ,natura” bytow
cyfrowych. Przestrzen cyfrowa i materialng za paralelne uzna¢ nalezy wtedy, gdy w obu
czesciach widoczne sg zblizone konfiguracje form, symboli i motywow, ktore w ewidentny
sposOb pojawily si¢ tam zgodnie zintencjg osoby autorskiej. Dodatkowo, nalezy
zaznaczy¢, ze historycznie utrwalone logiki komunikacji w formule instalacji artystycznej
sa odlegte od przyjetej w niniejszej pracy koncepcji kompozycji artystycznej jako obiegu
zamknigtego. Instalacje artystyczne sa wcigz domeng gestow performatywnych,
operujacych na poziomie symbolicznych 1 kontekstualnych zaleznosci. Troska
o immersyjnos¢ doswiadczenia oraz wykorzystywanie swiatow wirtualnych w polu sztuki

to wciaz stosunkowo nowe zjawiska.
Rozdzial V: Kryteria mojej praktyki artystycznej

Ten rozdziat rozumie¢ nalezy jako suplement do dalszej czg$ci dysertacji. Opisane
tu zostaly reguly izatozenia mojej praktyki artystycznej. Nie sa one bezposrednim
tematem niniejszej pracy, ale uzasadniajg ksztalt opisanych w rozdziale VII koncepcji
artystycznych.

5.1. O zalozeniach i metodach mojej praktyki artystycznej

Wyrozni¢ moge przynajmniej 5 regul, ktore obecne sa w mojej praktyce

artystycznej:

29 Alternatywnie te my$l wyrazi¢ mozna w nastepujacy sposob: Pojecie jezykowe, ktore stanowi podstawe
wrazenia konceptualnego zespolenia danych srodkow przekazu stanowi¢ moze takze matryce wrazenia ich
paralelicznosci (lub przynajmniej punkt weztowy kompozycji).
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L. O doborze tematow

W swojej tworczosci podejmuje jedynie te tematy, ktére mnie bezposrednio dotycza
lub interesujg 1 posiadam o nich poglebiong wiedze. Wynika to zchegci spojrzenia
na podejmowane zagadnienie z kilku réznych perspektyw (np. perspektywy osobistych
doswiadczen inauk spotecznych), ktérych horyzonty w ramach procesu tworczego
zostaja ze soba zespolone/poréwnane. Zalezy mi na tym, by tworzone przeze mnie
obiekty 1iinstalacje nie byly jedynie ekspresja moich przekonan lub watpliwosci.
W takiej sytuacji sam proces tworczy bylby w pewnym sensie wtorny, wobec
poprzedzajacego go stanu wiedzy. Polegalby na opracowywaniu kompozycji
artystycznej w drodze tlumaczenia uprzednio pomys$lnego komunikatu (mozliwego do
wyrazenia w jezyku werbalnym) na jezyk form wizualnych po to tylko, by w kolejnym
kroku odbiorca miat je odkodowaé. Przyjmuje wigc, ze sam proces tworczy
1 powstajaca kompozycja stanowig platform¢ dla rozwoju samowiedzy, wrazliwos$ci
1 samo$wiadomos$ci zwigzanej z danym obszarem tematycznym, a takze ze zaden typ
wiedzy na jego temat w ramach procesu kreatywnego nie powinien by¢ przedktadany
nad inny (np.perspektywa naukowa ponad prywatne intuicje). Celem procesu

artystycznego jest dla mnie scalenie tych r6znych horyzontow.

II. O dynamice procesu tworczego

Moje prace rozwijane s3 W naprzemiennym ruchu konceptualizacji (tzn.
intencjonalnego wykorzystywania okre$lonych poje¢, obrazéow, nawigzan) oraz
my$lenia wizualnego, ktére polega na podazaniu za ciggami swobodnych skojarzen,
w ramach ktérych (w ptynny sposéb) mozna abstrahowa¢ od przyjetych wczesniej na
potrzeby procesu tworczego kategorii (jezykowych, kulturowych, teoretycznych itd.)
1 adaptowa¢ inne. Dzigki tej naprzemienno$ci, wczesniej wspomniane perspektywy
moga ulec zespoleniu, auprzednio niezdefiniowane przeczucia i intuicje zostaja
zinternalizowane iodnajduja swoj kontekst w okreslonych doswiadczeniach

kulturowych.

II1. O konkrecie
Kompozycja musi powstawac przy skupieniu na konkretnych
pojeciach-wyobrazeniach, motywach 1 sytuacjach sparametryzowanych przez

okreslony kontekst spoleczno-kulturowy. Ten konkret moze by¢ dla niej punktem
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wyjscia lub odnaleziony zosta¢ na pdzniejszym etapie pracy. Istotne jest to, by nie
tworzy¢ abstrakcji o abstrakeji, tzn. prac, o ktérych mozna powiedzie¢ wszystko
i cokolwiek. W kontekscie funkcjonalno$ci dziet sztuki, wymdg pracy na konkretach
zwigzany jest z przekonaniem, ze doswiadczenie sztuki (prowadzace do rozwoju
krytycznej samowiedzy) polega na doswiadczeniu ,,produktywnego spigcia” jakosci

pozapojeciowych z jezykowymi lub intersubiektywnymi.

IV.  Konkretna cato$¢®®

W trakcie pracy obserwuje relacje ogolnego ksztaltu kompozycji ikolejnych jej
szczegblow oraz sposob, wjaki te elementy iwymiary kompozycji wzajemnie
redefiniuja swoje znaczenie. Osoba zainteresowana poznaniem tresci przekazu, ktory
intencjonalnie prébowatem zawrze¢ w danej kompozycji, moze si¢ ku temu zblizy¢
poprzez  analogiczny  proces  (polegajacy na  porOwnywaniu  réznych
wymiarow/poziomow kompozycji irozpoznaniem relacji ogolnej formy i kolejnych,

konkretnych szczegotow).

V. Eksponowanie wspotdzielnosci

Zawsze opowiadam o indywidualnych doswiadczeniach (moich albo bliskich mi 0s6b)
poprzez cytaty z wielu roznych dziet kultury (popularnej i nie tylko). Chee tym samym
wyrazi¢ sprzeciw wobec reprodukcji we wspotczesnych narracjach o sztuce elementow

(rozpowszechnione;j w europejskich tradycjach artystycznych) figury

2% Ten i poprzedni punkt programowych zalozef mojej praktyki pochodzi z inspiracji elementami tradycji
heglowskiej. W pracy Konkretny powszechnik Pawet Rojek opisywat sposob, wjaki w mysli Hegla
rozpowszechnione podziaty na to, co konkretne i to, co uniwersalne, na jednostkowe i abstrakcyjne, ulegaja
rekonfiguracji. ,,Hegel powtarzatl, ze >>prawdziwa<<, to znaczy konkretna ogdlno$¢ zwana przez niego
>>pojeciem<<, stanowi jedno$¢ ogolnosci, szczegotowosci i jednostkowosci. >>Falszywa<<, to znaczy
abstrakcyjna ogo6lno$¢ jest natomiast oderwana od szczegdétowosci ijednostkowosci. Jak pisal Hegel,
>>0g6Inos¢ ta [abstrakcyjna - P.R.] nie ma w sobie samej jednostkowosci i pozostaje czyms$ pozbawionym
pojecia. [...] Nie dopuszcza jednostkowosci [...] i wskutek tego nie dochodzi do niczego innego jak tylko do
pozbawionych zycia i ducha bezbarwnych i beztresciowych ogélnosci<< (Nauka Logiki II, s. 420.)” Zrodto.:
Pawet Rojek, Konkretny powszechnik, ,,Principia”(nr 51-52), pod redakcja Katarzyny Guczalskiej, Krakow
2009, s. 83. ,,Uniwersalne nie jest w ogole abstrakcja, lecz doskonale konkretng catoscig, poniewaz fakty
[czyli partykularia — P.R.], wszystkie razem i kazdy z osobna, nie sg po prostu przypadkami, lecz zawieraja
si¢ w nim, rodzg si¢ z niego jako jego momenty i istnieja tylko w relacji do siebie nawzajem i do niego.” Cyt.
J. Royce, ,,Heglowska teoria uniwersaliow”, s. 95. Za: Ibid. Innymi slowy ,,abstrakcyjne uniwersalia”
(pojecia zbyt abstrakcyjne) i,konkretne partykularia” (pojecia zafiksowane na wybranych szczegodtach)
stanowiag jedynie wycicte momenty wigkszych catosci, ruchow wzajemnego warunkowania si¢ pojec,
okolicznosci izdarzen. Na rdzne sposoby ignorujg ,prawde jako calo$¢”. Pojgcie prawdziwe
(w uproszczeniu) to takie, ktore obejmuje ruch wzajemnego warunkowania si¢ idei, zdarzen i materialnych
okolicznos$ci. Moje prace stanowi¢ maja obrazy takiego ruchu dla konkretnych dos§wiadczen kulturowych.

130



artysty-indywidualisty?®’

, a takze podkresli¢ wage wspotdzielnosci kodow kulturowych
oraz pracy zbiorowej, ktorej (jako uczestnik roznych zbiorowych podmiotowosci)
jestem beneficjentem. W polach zjawisk artystycznych relacje wspotdzielnosci wydaja
mi si¢ zdecydowanie bardziej interesujgce niz to, co przedstawiane jest przez roézne
podmioty rynkowe (galerie) jako indywidualne i zupetnie autorskie w tworczosci danej
osoby. Z drugiej strony, chodzi takze o uczynienie danej pracy bardziej przystepna dla
roznych grup odbiorczych. Dane obrazy, pojawiajace si¢ w szczegdtach kompozycji,
stanowi¢ majg odmienne punkty zaczepienia/wejscia do wnetrza kompozycji (jako
przestrzeni problemowej), udostepnione osobom z odmiennym doswiadczeniem

kulturowym.

W rzeczywisto$ci tzw. kondycji postmodernistycznej*>, w ramach ktorej znaczna cze$é
produkowanych wspoéiczesnie dziet obcigzona jest w niepoliczalng iloscig zapozyczen
z innych treSci kultury (ktoérych czgsto sam podmiot autorski nie musi by¢ §wiadom),
tworzenie form wieloznacznych nie stanowi w moim odczuciu jakiegokolwiek osiggnigcia
artystycznego. Stad wynika potrzeba konkretyzacji przekazu (czy tez samego sposobu,
w jaki dzieto kreuje doswiadczenie). Gtownym punktem odniesienia dla mojej tworczosci
jest stan obezwladniajacego przesytu informacja wizualng, charakterystyczny dla
wspolczesnych przestrzeni informacyjnych iery kapitalizmu kognitywnego™®. Program
mojej dziatalnosci artystycznej przedstawi¢ mozna w najwiekszym skrocie nastepujaco:
wychodzac od nadmiaru informacji wizualnych, nalezy zorganizowa¢ kompozycje w taki

sposob, by wruchu wewnetrznych odniesien ustalala $cisle znaczenie, stopniowo

¥IRole figury artysty-indywidualisty w instytucjonalnego pola sztuki opisywali m.in. David Graeber i Nika
Dubrovsky w artykule Another Art World, Part 1: Art Communism and Artificial Scarcity (e-flux journal,
2019). O elementach tego konstruktu (tzn. mitu) pisal takze Piotr Szenajch we wspominanej juz pracy
Odczarowanie talentu. Socjologia stawania si¢ uznanym artystq.

22 W tym miejscu termin ten rozumiany jest przede wszystkim jako wynikajaca z globalizacji, dominujacej
pozycji mediow i wytworzenia si¢ globalnych rynkéw tendencja do mieszania si¢ kodow kulturowych
i kapitalizacji ich nowych wariantow w ,przemysle kulturowym”. Rzecz jasna to definicja wybidrcza,
opisujaca tylko jeden wymiar szerokiej grupy zjawisk, ktére zwyklto si¢ okresla¢ mianem kondycji
postmodernistycznej. Wielo§¢ zagadnien obejmowanych przez t¢ kategorie obrazuja m.in. prace Andrzeja
Szahaja ipublikacja Postmodernizm a filozofia (Wybor tekstow, pod redakcja Stanistawa Czerniaka
i Andrzeja Szahaja, Wydawnictwo IFIS PAN, Warszawa 1996).

2 W tym miejscu mam na mysli przede wszystkim nowe formy kapitalizacji widzialnoci i zarzadzania
uwaga o0sOb odbiorczych w mediach spotecznosciowych, atakze uzaleznienie mozliwosci rozwoju
zawodowego 1 stabilnosci ekonomicznej od ,,przychylnosci algorytmow”. Natomiast w artykule Kapitalizm
kognitywny jako ideologia Andrzej Szahaj, przytaczajac kilka dominujacych sposobdéw wykorzystania tego
terminu, zauwaza, ze jest on taczony m.in. z takimi zjawiskami jak dematerializacja pracy (,,tzn. przejscie od
gospodarki opartej na pracy fizycznej do gospodarki, w ktorej przewaza praca intelektualna”), zarzadzanie
obiegami informacji, postfordyzm oraz takze wytworzenie si¢ nowych klas spotecznych (kognitariat, nowe
finansjera). Zrédlo.: Andrzej Szahaj, Kapitalizm kognitywny jako ideologia, Etyka 48, 16-25., Uniwersytet
Mikotaja Kopernika w Toruniu, 2014.
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wytwarzajac  (w umysle osoby odbiorczej) obraz zaleznoSci (materialnych
1 symbolicznych), ktore uksztattowaly dane do$wiadczenie kulturowe (zrodtowe dla

danego procesu tworczego) w okreslony sposob.

Rozdzial VI: Koncepcje instalacji artystycznych

W tym rozdziale przedstawione zostang koncepcje szesciu instalacji, realizujacych
tytutowg idee w odmiennych wariantach. Na podstawie doswiadczen zwigzanych
z wykonaniem tych projektow, w rozdziale VII postaram si¢ udzieli¢ odpowiedzi na
przewodnie pytania badawcze. Wszelkie rozbieznosci w formach opisu ponizszych idei
itreSci materiatdw wizualnych wynikaja zrdéznic w czasie, w ktorym powstawaty.
Wiekszo$¢ zawartych tu pomystow zostata sformutowana w 2022 roku, a realizowane byty

w latach 2023-2025.

6.1. Present Tense

Present Tense to multimedialna instalacja, ktora sktada¢ si¢ bedzie
z wielkoformatowego wydruku ponizej zataczonej grafiki (6.1.), przyklejonego do podtogi
przestrzeni wystawienniczej, a takze z projekcji multimedialnej, ktéra ma by¢ mapowana
na kolejne fragmenty rysunku. W tresci projektowanego materialu kluczowg rolg odgrywac
bedzie wykorzystany w $ciezce dzwigkowej utwor zespolu Radiohead pt. Present Tense.
Rytm kolejno wyswietlanych fragmentow wideo w znacznym stopniu odpowiada¢ ma
rytmowi 1idramaturgii utworu muzycznego, atakze treSci os$wietlanych fragmentow

rysunku.
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6.1. Szkic cyfrowy planszy/planu mieszkania

W warstwie graficznej ukazana zostanie zdeformowana przestrzen wnetrza prywatnego
mieszkania (niewielkich rozmiaréw, tzw. ,,mikrokawalerki”). W wy$wietlanym materiale®*
przedstawiony zostanie szum medialny, zatloczone ulice, wnetrza korporacyjnych
biurowcéw 1iinne ruchome obrazy, ktére w stereotypowy sposob kojarzone by¢é moga
z wspolczesnie dominujagcymi modelami reprodukeji i dystrybucji kapitatu (np. teledysk
Madonny do Ray of Light lub ,,scrollowanie” Instagrama). Wyswietlane w rytm piosenki
Radiohead krotkie fragmenty wideo, pojawiajace si¢ w réznych punktach instalacji
malarskiej, prowokowa¢ maja ruch ciata odbiorcy, ktory — chcac nadazy¢ za weciaz
przemieszczajagcymi si¢ fragmentami projekcie — musi porusza¢ si¢ W sposob
przypominajacy taniec, co nawigzywatoby do tekstu tytutowej piosenki (7This dance // It's

like a weapon // of self defense // Against the present // Present tense).

*4Link do materiatu wideo: https://youtu.be/ptwcreiDNx4

Film zostat zrealizowany w logice kolazu found footage. Wartos$¢ artystyczng stanowi w tym przypadku
sposob zestawienia ze sobg tresci wykreowanych wezesniej przez innych autoréw. Nie czerpi¢ zadnych
korzysci majatkowych z faktu jego stworzenia i upublicznienia. Materiat dostgpny pod linkiem ma roboczy
charakter.
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6.1.2. Przyktadowy ruch mappingu po planszy

Tematem tej instalacji jest specyficzne dos§wiadczenie czasu, o ktérym pisal Mark Fischer
w Realizmie kapitalistycznym®®’, a ktére ma by¢ skutkiem dlugotrwalego do$wiadczania
srodkow masowego przekazu. Owe okreslone doswiadczenie ma wedtug Fishera polegac
natym, ze moment terazniejszosci [zostaje uwolniony] z wszelkich sprawczosci
i intencjonalnosci, ktére moglyby je skoncentrowaé iuczynié¢ z niej przestrzen praxis™°.
Oznacza to, ze biezaca chwila jawi si¢ osobie doswiadczajacej tego stanu jako wyprana
z potencjalu sprawczego —nie mozna Ww niej rozpocza¢ zadnego projektu, podjac
jakiejkolwiek inicjatywy, a jedyne co w takiej chwili pozostaje to pojawiajace si¢ w tekscie
piosenki Radiohead napigcie, wynikajace m.in. zpoczucia zobowigzania do bycia
produktywnym. To do§wiadczenie czasu zwigzane jest m.in. z niemozno$cig skupienia si¢
na jednej aktywnosci; z rozproszeniem uwagi na wiele roznych, docierajacych zewszad,

strumieni obrazow, przedstawiajacych rézne mozliwosci dzialania irozumienia $wiata,

25 Mark Fisher, Realizm Kapitalistyczny, Czy nie ma alternatywy?, Instytut Wydawniczy Ksigzka i Prasa,
Warszawa 2020.

26 Ibid. s. 44. (W tym miejscu Fisher cytowa¢ ma fragment pracy Frederica Jamesona, ale cytat nie zostat
opatrzony przypisem.).
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ktore razem wywolywa¢ moga efekt emocjonalnego relatywizowania sensownosci
jakiegokolwiek dziatania. Sprowokowany przez przestrzenno-czasowy charakter instalacji
»taniec” nawigzywa¢ ma do przedstawionych w filmie materiatdéw ukazujacych ruch
uliczny 1 ,,krzatania si¢" po mieszkaniu; od komputera do telefonu, telewizji (lub innych
sprzetow cyfrowych). Wszystkie te obrazy i ptaszczyzny medialne odnosza si¢ do stanu
ciagglego rozproszenia uwagi i nieustannego odkladania wielu spraw (w tym konfrontacji
z ulomnosciami aktualnego systemu organizacji spotecznej) na nieokreslone kiedys, ktore
przez Fishera okreslane jest jako wiecznie anulowana przysztosé?®’. Intencja, stojaca za ta
realizacja, jest sprowokowanie refleksji nad tym, w jakim stopniu ten specyficzny stan jest
produktem okoliczno$ci spolecznych 1 Zycia w konkretnym systemie reprodukcji
idystrybucji kapitatu, aw jakim stanowi kwesti¢ indywidualnych predyspozycji
psychofizycznych.

Instalacja malarska, Sciezka dzwigkowa i rzutowany materiat filmowy to trzy réwnolegle
plaszczyzny medialne, ktére podzielaja zblizone rytmy imotywy. Rozpoznanie
podobienstwa tych metafor wrelacji dwoch plaszczyzn medialnych, np. miedzy
fragmentem piosenki i malowidta, stanowi¢ moze dla odbiorcéw przestanke do podjecia
proby postrzegania kolejnych fragmentéw warstwy malarskiej z perspektywy siatki
metafor obecnej w tekscie piosenki. W przypadku tej instalacji paralelizm zachodzitby
migdzy treScig obrazow przedstawionych w warstwie filmowej, metaforami obecnymi
w tekScie piosenki oraz dynamika utworu muzycznego iwarstwy filmowej, a takze
sposobem, w jaki odbiorca moze wejs¢ z nig w interakcje. Kluczowa role petnig w niej
podobienstwa rytmow: graficzno-malarskiego, muzycznego oraz rytmu wyswietlania
fragmentow wideo. Motyw tanca przywolany zostalby takze w warstwie malarskiej
w postaci nawigzania do ksztaltu maty do gier tanecznych. Charakterystyczny dla niej
uktad przyciskow, powtorzony zostatby na malarskich przedstawieniach wzorzystego

dywanu 1 posadzki, na ktérych moglby stang¢ odbiorca.

7bid. s. 82.
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6.2. Zywotnik Olbrzymi

Kluczowym elementem instalacji Zywotnik Olbrzymi jest obiekt malarski o tym
samym tytule; o wymiarach 82 x 134 x 41cm. Tytut tej pracy to nazwa gatunku drzewa
iglastego, ktorym w latach 90. Polacy chetnie obsadzali granice swoich dziatek. Scianami
zbudowanymi ztych drzew ludzie odgradzali si¢ od siebie w celu zyskania wigkszej
prywatnos$ci, ale ceng za nig byta utrata widoku na okolicg, poniewaz rosliny ja zastaniaty.
Pojawita si¢ wiec sytuacja, w ktorej pomimo, ze drzewa rosng na prywatnej dziatce jednej
osoby, to zaburzaja widok takze innym, Zyjacym obok. Do dzi$§ tuje dominuja w pejzazu

wielu dzielnic domkoéw jednorodzinnych w calej Polsce.

W centralnej czesci tego obiektu malarskiego umieszczona zostata czterokondygnacyjna
konstrukcja, bedaca abstrakcyjnym przedstawieniem domu jednorodzinnego. U jego
podnéza pigtrza si¢ ruiny mniejszych budowli. W tle pojawiaja si¢ dachy domow
jednorodzinnych, atakze czubki Zywotnikow Olbrzymich. Uklad drzew delikatnie
sugeruje podziat dziatek w przestrzeni przedstawionej na obrazie. W lewej czgsci

kompozycji widoczny jest wigkszy fragment ogrodu i dziatki, na ktorej stoi centralna,
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abstrakcyjna budowla. Po jej prawej stronie kluczowymi elementami sg trzy okna (kazde
z innego budynku) zwrocone ku sobie w taki sposéb, by mieszkancy domoéw mogli sie
nawzajem zobaczy¢. Na spodniej powierzchni obiektu widnieje plan wnetrza domu.
Usytuowany jest w przestrzeni obiektu pod centralng, abstrakcyjng forma, co sugerowac
moze, ze jest to jej przekrdj. W tym wnetrzu odnalezé mozemy m.in. duzg ilo$¢ ram
wiszacych na S$cianach, kilka doniczek ztujami, ktore pigtrza sie¢ w kierunku dziury
w dachu oraz dwa napisy: 1dz, zdobywaj swiat oraz Umre Ci kiedys. Na brazowych
ptaszczyznach frontowej czesci obiektu widoczny jest rysunkowy wzor, ktory moze
przywodzi¢ na mysl jednoczes$nie zarys cegiel w murowanej budowli lub uktad drzewa
genealogicznego. Ksztalt obiektu zawiera w sobie ekspansywna dynamike, skierowang od

plaszczyzny S$ciany (na ktorej obiekt jest zawieszony) do wngtrza przestrzeni

ekspozycyjnej/ w kierunku widza.

Przewodnim tematem pracy jest rozpowszechnione wspodtczesnie w wielu grupach
spotecznych doswiadczenie subtelnej presji ze strony S$rodowiska rodzinnego, ktore
oczekuje od o0sob z mlodszych pokolen, by te nie utracity statusu spoleczno-klasowego,

wypracowanego przez wczesniejsze pokolenia danej rodziny. Zarowno te mtode osoby, na
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ktorych taka presja wywierana jest wjawny sposéb — jak ite $wiadome swojej
uprzywilejowanej pozycji, ktdre samoistnie rozwingty tego rodzaju wewnetrzng presje
—czuja si¢ czesto zobowigzane do podjecia takiej kariery zawodowej, jaka w danej
spotecznosci jest wysoko ceniona. W warunkach aktualnego polityczno-kulturowego
konsensusu (tzn. wszechobecno$ci narracji neoliberalnej, ktéra stata si¢ dla wielu
spoteczno$ci tak oczywista, ze az przezroczysta) oraz wymogu wysokiego stopnia
specjalizacji zawodowej, wiele 0séb czuje si¢ zmuszona do rozwijania swojej kariery
w rynkowo  sankcjonowanym tempie. Jednoczes$nie, czuja si¢ zle zzasada
konkurencyjnosci 1 wolatyby zorganizowaé¢ swoje zycie w wigkszym stopniu o zasade
wspotpracy. Tematem tej pracy jest wiec (zwigzana z konieczno$cia rozwoju kariery

zawodowej) niechciana ekspansywnos$¢.

6.2.3. Aranzacja z Galerii HOS

Jako zabieg stylistyczno-kompozycyjny paralelizm multimedialny miat pojawic¢ sie
w sposobie eksponowania tej pracy na wystawie Temporarily Embarrassed Moonwalkers
w Galerii HOS. Poniewaz jednym z kluczowych tematoéw tej pracy jest ekspansywnos¢

(ito pojecie stanowi matryce relacji paralelicznej) postanowitem poszerzyé ekspozycje
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tego obiektu o malowidla S$cienne, przedstawiajace pejzazowe zarysy dzialek
mieszkaniowych, stworzone z rysunkow drzew i dachow. Rysunki te zdaja si¢ wychodzi¢
z obiektu i rozrasta¢ si¢ we wngtrzu galerii. W ten sposdb wzmocnione zostalo wrazenie
ekspansywnosci  tej kompozycji isamo  pojecie  pojawia si¢ nie  tylko
w metaforyczno-symbolicznej przestrzeni dzieta, ale takze w wrazeniu, jakie wywotaé
mial sam sposob jego ekspozycji. Dodatkowo, w wydzielonej dla tej pracy przestrzeni
umieszczona zostata takze rzezba Katarzyny Wyszkowskiej pt. Space Wars. Jej tematem
jest anektowanie przestrzeni miejskiej przez osiedla deweloperskie, ktorych uktad nie jest
w zaden sposob konsultowany z osobami zyjacymi na danym obszarze. W tej sytuacji
zostaja ze soba skonfrontowane dwie prace dotykajace tematu aneksji przestrzeni, ktore

zdaja si¢ same walczy¢ o przestrzen wystawienniczg.

6.2.4. Katarzyna Wyszkowska, Space Wars, 165 cm x 123 cm x 70 cm, fotografia wykorzystana za zgoda artystki

Pojecie metaforyczne, na ktorym oparte moze by¢ wrazenie paralelnosci wymiaréw tej
aranzacji artystycznej wyrazié mozna w zdaniu: Zycie to ekspansja. W obu pracach
(Katarzyny 1mojej) podkreslony zostal watek przymusu ekonomicznego, a konieczno$é
wzrostu jako warunek zycia obecny jest takze w motywie tui i rozrastajacego po $cianie

malowidla.
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6.3. Cappella dell'Arena

6.3. Przewodni motyw wizualny

Cappella dell'Arena to instalacja anektujaca przestrzen trzech pomieszczen, ktore
swoimi wymiarami, proporcjami i ksztaltem (zaokragleniem gérnych krawedzi $cian)

przywodzi¢ ma na mysl wnetrza wagondéw kolejowych.

Przewodni motyw tego projektu (6.3.) przedstawia stos wagonow kolejowych, ktory
pigtrzy si¢ na szczycie wysokiej gory. Tematem tej instalacji jest problem nadprodukc;ji
przedmiotow kultury w kontek$cie ograniczonych zasobow naturalnych. Inspiracja do
stworzenia tego projektu byl fragment z ksigzki Kacpra Pobtockiego Kapitalizm. Historia
krotkiego trwania®®®, w ktorej autor sformulowal nastepujaca my$l [parafrazujac]:
Kapitalizm to system, ktorego warunkiem mozliwosci trwania/funkcjonowania jest
zatozenie, Ze produkcja musi wzrasta¢ w nieskonczonosc. Jednakze produkcja nie moze
wzrasta¢ w nieskonczonos¢, poniewaz zasoby naturalne sq ograniczone. Stos wagonow

uformowany na szczycie gory jest wigc metaforg sytuacji, w ktorej produkty ludzkiej pracy

2% Kacper Poblocki, Kapitalizm. Historia krotkiego trwania, Wydawnictwo: Fundacja Bec Zmiana,
Warszawa 2017.
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(sztuka 1 technologia) probuja wznie$¢ si¢ ponad ograniczenia natury. Drugg istotng figura
tworzaca motyw przewodni jest Cappella dell'Arena, czyli mieszczaca si¢ w Padwie
Kaplica Scrovegnich, ktora swoja stawe zawdzigcza znajdujacym si¢ w niej malowidtom
autorstwa Giotta. Wedlug wielu historykow sztuki tamtejsze freski sg dzietem, ktore
inspirowato wiele pokolen pozniejszych artystow 1 w duzym stopniu zdefiniowaly
kierunek rozwoju malarstwa europejskiego. Pomyst potaczenia wyzej opisanych motywow
powstat z inspiracji wypowiedzig ustyszang przypadkowo w budynku Akademii Sztuk
Pigknych w Krakowie [parafrazujac]: Cappella dell'Arena - przelomowe dzielo dla
historii malarstwa i architektoniczne zero — architektura wagonu kolejowego. Zespolenie
wyzej opisanych symboli w przewodnim motywie wizualnym stanowi form¢ wyrazu
nastgpujacej watpliwosci: czy starajac si¢ ogranicza¢ nadprodukcje obiektow kultury
1 sztuki, potencjalnie ograniczamy takze rozwoj dziet przetomowych. Wérdéd widocznych
na przewodnim motywie wagonow, ukrywaé moga si¢ wiec takze ekwiwalenty Kaplicy
Scrovegnich — dziela potencjalnie przetomowe, ktore dopoki nie ukaza w pelni swojego

potencjatu 1 nie zostang odpowiednio zbadane, a moga tatwo zosta¢ pomylone z tworami

niewiele wnoszacymi do dyskursow sztuki.

6.3.2. Widok wystawy One must imagine Sisyphus horny (w Galerii Szara Kamienica, 2025), bedacej realizacja wyzej

opisanej koncepcji.
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Pierwsza sala powinna zawiera¢ pojedyncze malowidlo, przedstawiajace przewodni
motyw wizualny. Jego zadaniem jest wprowadzenie odbiorcOw w rzeczywistosé
kluczowego zestawu symboli, w poetyce ktorych realizowany jest projekt. Na Scianach
drugiego pomieszczenia, na wysokosci wzroku, namalowane zostaly motywy
przedstawione na grafikach 6.3.3. Ich przestrzenny uktad powinien przywodzi¢ na mysl
zarbwno rozmieszczenie okien we wnetrzu wagonu kolejowego, jak i (przynajmniej
fragmentarycznie) uktad malowidel we wnetrzu Kaplicy Scrovegnich. Rolag tej czesci
instalacji jest zasugerowanie grupie odbiorczej, ze znajduja si¢ we wnetrzu jednego
z wagonow obecnych na motywie przewodnim. Odbiorca zyskuje w tym pomieszczeniu
mozliwo$¢ zajrzenia do wnetrz kilku innych wagonoéw i poréwnania ich zawartos$ci z tym,

w ktérym si¢ znajduje.
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6.3.3. Rysunki i malowidta z wystawy One must imagine Sisyphus horny. Wymiary prac to 155 x 125 cm 1 90 x 125 cm.

6.3.4. Widok ostatniego pomieszczenia wystawy One must imagine Sisyphus horny

W ostatnim pomieszczeniu powinny znajdowaé si¢ zapakowane w folie i zabezpieczone
obiekty artystyczne, ktore razem wywolywaé maja wrazenie spigtrzenia masy/Sciany

nieokreslonych blizej tworow kultury we wnetrzu opuszczonej kaplicy.

Ta instalacja wykorzystywa¢ ma paralelno$¢ miedzy uktadem wagondéw w przewodnim
motywie wizualnym oraz konfiguracja 1wygladem pomieszczen przestrzeni

wystawiennicze;j.
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6.4. Glass Cannon

6.4. Widok z realizacji projektu w Galerii Widna

Glass Cannon to dwukondygnacyjna instalacja multimedialna, ktérej koncepcja
sformutowana zostata z mys$lg o przestrzeni zblizonej do tej w Galerii Widna (projekt
udalo si¢ zrealizowa¢ w maju 2024 r.). W sklad aranzacji dolnego pigtra wchodzg dwa
obiekty  malarskie (dyptyk przedstawiajagcy zdewastowany nagrobek i kule
wyburzeniowa/ludzka gtowe) oraz zbidor malowidel $ciennych, imitujacych otwory
powstate po uderzeniu kuli. Uktad elementdw na parterze sugerowaé ma sytuacje, w ktorej
mniejszy obiekt, odbijajac si¢ od $cian, stopniowo niszczy stojacy na srodku nagrobek.
Kluczowa dla tego projektu praca pochodzi zcyklu stworzonego na potrzeby mojego
dyplomu magisterskiego. Jego przewodnim tematem bylo poczucie winy i konflikt
wewngetrzny oséb nieheteronormatywnych, zwigzanych z polskim Kosciotem Katolickim,
a takze opresyjny stosunek do seksualnosci, jaki przejawia ta instytucja. W wariancie
instalacyjnym z Galerii Widna centralne zagadnienie projektu stanowi¢ miata potrzeba

autodestrukcji, jakiej odczuwa¢ moga mtode osoby w tzw. okresie buntu.
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6.4.2. Widok dolnego pigtra (ztozony z kilku zdjgc¢)

Domyslny podmiot sytuacji przedstawionej w projekcie to mtoda, dojrzewajaca
osoba, ktéra probuje roztadowa¢ nagromadzone wewnatrz napigcia poprzez otaczanie si¢
symbolami $mierci, atrybutami subkultury gotyckiej i muzyki metalowej. W kontekscie
tematu autoagresji przewodni motyw wystawy (stopniowego niszczenia nagrobka przez
glowe-kulg) stanowi¢ ma metafore prob skonfrontowania si¢ podmiotu z perspektywa

swojej Smiertelnosci oraz do§wiadczeniem niezrozumienia ze strony rodziny.

6.4.3. Koncepcyjna of$ instalacji (dwa obiekty imitujgce nagrobek i gloweg/kule wyburzeniowa). Wymiary obiektow to
68 x 37 x 82 cm i 22 x 26 x 31 cm.
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Termin glass cannon w slangu gamerskim okre§la specyficzng konstrukcje postaci
(tzw. builf), ktéra charakteryzuje si¢ tendencja do maksymalizacji obrazen zadawanych
przez gracza antagonistom, przy jednoczesnym minimalizowaniu jego zdolnosci do
obrony. Taka konstrukcja wymusza agresywny styl gry iwiaze si¢ poczuciem trwani
w permanentnym zagrozeniu. W ramach wystawy, tytulowy termin stanowi metaforg
standw psychicznych, ktore tacza w sobie sklonnosci do niekontrolowanych wybuchéw
agresji, podwyzszona wrazliwo$§¢ na jezykowe nieporozumienia oraz brak zdolno$ci

komunikowania swoich potrzeb w ramach poznanego dotychczas jezyka.

6.4.4. Warstwa kolazowa gtéwnych obiektow

Na drugim pigtrze wystawy znajdowata si¢ projekcja multimedialna, rzutowana na
malowidto $cienne, przedstawiajace (w abstrakcyjny sposob) wnetrze domu rodzinnego.
Powtorzone s3 w nim sceny pojawiajace si¢ na dolnym pietrze w warstwie kolazowej
obiektoéw oraz w miejscach ,,po uderzeniach” (grafika 6.4.6.). W filmie mapowanym na
obraz (6.4.5.) widoczne s3 fragmenty koncertow zespolow Crystal Castles, Mudvayne
1 Marilyn Manson. Projekcja pozbawiona jest dzwigku, wiec osoby odbiorcze nie maja
mozliwo$ci zapoznania si¢ z trescig piosenek. Ponadto w materiale wykorzystane zostaty
m.in. fragmenty filmoéw Der Rosenkonig (1986, rez. Werner Schroeter) 1 Harmonie

Werckmeistera (2000, rez. Béla Tarr).

Link do nagrania z mappingu: https://youtu.be/dfHEROC2IvA
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6.4.5. Projekt malowidta z gérnego pigtra

6.4.6. Miejsca ,,po uderzeniach”
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6.4.7. Przykladowe powtdrzenia motywow

Dwa pietra instalacji rozumiane s3 przeze mnie jako dwie przestrzenie multimedialne,
ktorych oddzielnos$¢ i podobienstwo mozliwe sa do rozpoznania. Paralelizm zachodzi¢ ma
w tej sytuacji miedzy topologiag elementow obecnych na obu kondygnacjach wystawy;
migdzy ukladem otworéw namalowanych na §cianach, warstwa kolazowa obiektow oraz
konfiguracja motywoéw z malowidla i mappingu na goérnym pigtrze. W kazdej z nich
powracaja metafory niemoznosci komunikacji i potrzeby transgresji tego stanu. Motywy
tworza azurowe struktury, ktére stopniowo si¢ uzupetniajg, tworzac ciaggla, multimedialng

narracjeg.
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6.5. Forma relacyjna

6.5. Szkice motywu przewodniego

Instalacja  skladalaby si¢  z wielkoformatowego malowidla  $ciennego
przedstawiajacego uproszczony ksztatt blejtramu, ktory zostalby rozrysowany na $cianach
wybranego pomieszczenia tak, by ,,zawartos¢ ptotna” stanowily osoby znajdujace si¢
w pomieszczeniu. W miejscach odpowiadajacych rogom blejtramu, umieszczone zostatyby
niewielkie obiekty kolazowe, ktore petityby role ,.klinow”. Jako elementy nadajace ptdtnu
napiecie —,kliny” zawieratby w sobie przedstawienia i cytaty prowokujace odbiorcow do
dyskusji. Bylyby to m.in.: reprodukcja obrazu Holbeina Ciafo Jezusa wewngtrz grobu;
alternatywna oktadka ksigzki Nicolasa Bourriaud Estetyka relacyjna, ktora wraz z ksigzka
Heaven in Disorder Slavoja Zizka dzielitaby zmyslony podtytul: Celem pielgrzymki jest
drugi pielgrzym oraz fragment transkrypcji wykladu Slavoja Zizka pt. Why only an atheist

can be true christian?’®’.

2 Slavoj Zizek, wyktad Why only an atheist can be true christian?, wygtoszony w pazdzierniku 2010 roku
w Princeton University. Zapis tego wyktadu dostepny jest na platformie Youtube pod nastgpujacym linkiem:
https://www.youtube.com/watch?v=WtdXweibOHE&ab channel=Savician (Dostgp: 02.01.2025)
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Instalacja stanowi potaczenie podstawowych idei estetyki relacyjnej Nicolasa Bourriaud
i koncepcji ateizmu chrzescijanskiego Slavoja Zizka. Przedmiotem zainteresowania
estetyki relacyjnej sa relacje miedzyludzkie jakie dzieto sztuki wytwarza, podtrzymuje lub
obrazuje. Praktyka artystyczna stanowi¢ ma w tym uj¢ciu metode badania i przeksztalcania
przestrzeni relacji miedzyludzkich. Dzieto stanowi ram¢/scenariusz zbiorowego
doswiadczenia, ajego nadrzednym celem jest samo spotkanie, nawigzanie relacji

1 wspotdzielenie doswiadczenia.

Podstawowa  strukturg quasi-teologicznej koncepcji  ateizmu  chrzescijanskiego

Slavoja Zizka przedstawia si¢ nastepujaco: ,,Bog zaswiatow™ przestat wierzy¢ w siebie®®,

392 by od tego momentu ,,wydarzaé

za to uwierzyt w ludzi**'; postanowit umrze¢ na krzyzu
si¢” jedynie w formie miloéci, utozsamianej z wecieleniem Ducha Swietego®®.
Innymi stowy, w tej koncepcji od czasu $mierci na krzyzu, Bég nie istnieje sam z siebie
w sposob ciagly, ajedyny sposéb, wjaki moze zaistnie¢, to w formie wydarzenia
mitosci’®. Ludzie sa tu jedyna rama istnienia Boga. Bog (pod postacia Ducha Swietego)
istnieje (wydarza si¢) o tyle, o ile etyka chrzescijanska urzeczywistniana jest w czynach.
Radykalizm tej koncepcji polega m.in. na tym, ze jedyna forma zbawienia, na jakg moze
liczy¢ czlowiek, wydarzy¢ si¢ moze tylko wczynie 1przy wspotpracy z drugim
cztowiekiem oraz jedynie w tym (tj. materialnym) $§wiecie (bo Zycia po $mierci nie ma).
Poniewaz nie ma ,Boga zaswiatow”, nie istnieje takze mozliwo$¢ zawigzania ztym
Bogiem ukladu czy interesownej relacji*® (w kwestii zbawienia/odkupienia grzechow

1zycia po Smierci). W takiej perspektywie, urzeczywistnianie etyki chrze$cijanskiej

3 God himself becomes for a moment an atheist there”. Cyt. Ibid.

301 1 trust you, it’s now up to you”. Cyt. Ibid.

302 What dies on the cross is God himself and what is then The Holy Spirit is just a virtual community
of believers [...] There is no Big Other, God dies on a Cross and we’re condemned to freedom”. Cyt. Ibid.

303 Whenever there is love between two of you, i will be there”. Cyt. Ibid. ,,Chrzescijanstwo [...] oferuje
Chrystusa jako S$miertelng-czasowa jednostke i obstaje przy tym, ze wiara w zachodzace w czasie
Wydarzenia wcielenia jest jedyna droga do prawdy i zbawienia. Doktadnie w tym sensie chrzescijanstwo jest
>>religia Mitosci<<.: w mitoSci wyodrebnia si¢ jej jeden skonczony czasowy przedmiot, ktoéry >>znaczy
wiecej niz cokolwiek innego<<. Paradoks ten dziata rowniez w specyficznym chrzescijanskim pojeciu
Nawrécenia 1iprzebaczenia za grzechy: Nawrdcenie jest wydarzeniem w czasie, ktdre zmienia samag
wieczno$é.” Cyt. Slavoj Zizek, Kruchy Absolut, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2009, s. 104.
304 Kategoria Wydarzenia jest wspotdzielona przez mysl Slavoja Zizka i Alaina Badiou. , Wydarzenie jest
czyms, co tworzy wyrwe [...] zaburza relacje, tamie ukfady [...]”. Cyt. Pawet Moscicki, Wstep do Etyka.
Przewodnik Krytyki Politycznej, Alain Badiou, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2009, str 11.
., Wydarzenia sg nieredukowalnymi osobliwos$ciami [singularite], sa wyjete spod prawa sytuacji”. ,, Prawda
jest [...] materialnym szlakiem wytyczonym przez wydarzeniowy suplement.” [Cyt. Ibid. str. 58-60]. w mysli
Badiou Wydarzenie konstytuuje Podmiot, a Podmiot ma zawsze zbiorowy charakter. Podmiotem w mysli
Badiou moze by¢ np. para kochankow, partia czy ruch artystyczny.

305 If God exists, everything is permitted”. Cyt. Why only an atheist can be true christian? Op. cit.
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w czynie staje si¢ realnie bezinteresowne. Czlowiek nie ma nic do zyskania, realizujac
przykazanie mitosci. Jednoczes$nie na ludzi zostaje zrzucona pelna odpowiedzialno$¢ za
stan $wiata. Poming wtym miejscu reszte refleksji skupionej na idei ateizmu

chrzescijanskiego Slavoja Zizka, bo nie jest ona gtéwnym przedmiotem tej pracy.

W poprzednich rozdziatach okreslitem podstawowe wyzwanie artystyczne jako probe
wykreowania w $wiadomos$ci odbiorcy nowej idei poprzez stopniowa synteze pojec
bardziej podstawowych/skonwencjonalizowanych. Problem stworzenia kompozycji, ktora
zapoznawalaby odbiorce z dwoma wyzej opisanymi, fundamentalnymi dla tych dyskursow
ideami, chcialbym rozwigza¢ poprzez wzajemne ich ,przeswietlenie” tworzacymi
je siatkami pojeciowymi, co wyeksponowa¢ ma ich czes¢ wspolng. W tym przypadku
(estetyki relacyjnej 1ateizmu chrzescijanskiego) jest ona upatrywaniem najwigksze]
wartosci w samym spotkaniu z drugim cztowiekiem, bez potrzeby zaposredniczenia tego
spotkania przez obecno$¢ figury tradycyjnego dla danego obszaru Wielkiego Innego®®
(w przypadku chrzescijanstwa — Boga; a w przypadku pola sztuki — Sztuki uobecnione;j

w postaci Dzieta).

Do realizacji projektu mogtbym zaprosi¢ takze inne osoby zajmujace si¢ sztuka, ktore
identyfikuja si¢ jako czg$¢ spotecznosci religijnej. Punktem wyjscia dla catego
przedsigwziecia bylaby wiec sytuacja jawnego antagonizmu miedzy osobami
wspottworzacymi inicjatywe, przy czym sam fakt podjecia wspotpracy mialtby stanowié

wyraz woli wzajemnego zrozumienia i probe realizacji chrzescijanskiego ,,przykazania

mito$ci™®” w formie ,radykalnej otwartosci na innego™%. Prace artystow i artystek

3 Wielki Inny to jedna zpodstawowych kategorii w myS$li Jacquesa Lacana. E moim rozumieniu

(i najwigkszym mozliwym uproszczeniu) jest to idea (lub wyobrazenie), z perspektywy ktorej nieSwiadomie
dany podmiot ocenia dang sytuacje¢. Tq ideg moze by¢ np. Bog, Komunizm, Narod, Panstwo, Wolnos¢, Prawo
czy okreslona wizja spelienia zawodowego. Z perspektywy tych idei iwyobrazen dany podmiot
nieswiadomie warto$ciowa¢ moze sytuacje, w ktorej si¢ znajduje. Inny to ,,[...] miejsce kodu mowy,[...],
gdzie znaczace ukladaja si¢ stosownie do prawa metonimii i metafory.” Cyt. Maty Stownik Psychoanalizy,
Krakowskie Koto Psychoanalizy Nowej Szkoly Lacanowskiej. Link do strony (dostgp 17.07.2024):
https://psychoanaliza.com.pl/maly-slownik-psychoanalizy/. Wielki Inny ,>>udaje, ze nie wie<< (ignoruje
realne), zglasza roszczenia do uniwersalno$ci, a tym samym gwarantuje trwanie porzadku symbolicznego,
nakazujac jednostkom uwewnetrznia¢ jego normy”. Cyt. Patryk Szaj, Wielki Inny niewzruszony. O ksigzce
Piotra Krupinskiego co si¢ Sni zwierzetom? Eseje z pogranicza zoofilologii i psychoanalizy, Wielogtos, 2022,
Numer 4 (54) 2022: Psychoanaliza i literatura. Metamorfozy dogmatu, s. 125

37 Bedziesz mitowal swego blizniego jak siebie samego.” Biblia, Mt 22,37-40. ,,Przykazanie nowe daje
wam, abyscie si¢ wzajemnie mitowali, tak jak Ja was umitowatem; zebyscie i wy tak si¢ mitowali
wzajemnie” . Ibid. J 13,34

308 W etyce zydowskiej, w rozumieniu Levinasa, wszystko ma swoje korzenie w bezposrednim otwarciu na
Innego, ktory rozbija refleksyjng strukture podmiotu. >>Ty<< jest wazniejsze od >>ja<< i w tym zawiera si¢
caly sens tego Prawa”. Cyt. Alain Badiou, Etyka, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2009, s. 36.
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zaproszonych do projektu musialyby zosta¢ umieszczone podobnie jak ,.kliny” — w rogach
pomieszczenia. Podstawowymi ideami obu wyzej opisanych koncepcji (ateizmu
chrzescijanskiego i estetyki relacyjnej) jest ,,spotkanie jest wartoscig samg w sobie” i to
sformutowanie miatoby stanowi¢ matryce relacji paralelicznej miedzy sposobami

wykorzystania r6znych form wyrazu 1 wymiarami tej sytuacji sztuki.

6.6. iCloud; Like, Share & Subscribe

6.6. Motyw przewodni projektu. Widok z wystawy How to disappear completely? w Rondzie Sztuki (2023)

Instalacja iCloud sktada si¢ z malowidla $ciennego w ksztalcie logo iCloud oraz
zestawu obiektow malarskich imitujacych nagrobki, ktore prezentowane sa w sposob
przywodzacy na mysl ekspozycje muzealng. Centralne ptaszczyzny nagrobkow (w ktorych
zazwyczaj pojawiajg si¢ informacje o zmarlych) wypelnione s3 niebieska farba,
co wizualnie upodabnia je do rzedu ekranow, na ktorych wyswietlony zostat tzw. Blue
Screen of Death, czyli komunikat systemu operacyjnego Windows pojawiajacy si¢
w chwili wystapienia powaznego bledu systemowego. Wizualnie nagrobki zdaja si¢ unosi¢
na namalowanej na $cianie chmurze, co przywodzi¢ moze na mysl przetrzymywanie zbioru

danych w chmurze cyfrowe;.
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6.6.2. Like, Share & Subscribe, akryl na plotnie, 2023, 50 x 24 cm (na wystawie eksponowany byl wielkoformatowy
wydruk tej pracy)

W ramach wystawy How to disappear completely instalacja iCloud zostala zestawiona
malowidtem zatytutowanym Like, Share & Subscribe, na ktérym namalowane sg logotypy
uslug internetowych (np. logo Twittera) oraz motyw nagrobkéw z,bluescreenem”.
Malowidto przedstawia fragment cmentarnego pejzazu, z ktérego wystaja trzy stupy
elektryczne izdaja si¢ czubkami zahacza¢ o niebo. Usytuowane sa w centralnej czgsci
kompozycji 1 wizualnie tacza parti¢ nieba z dolng czescig malowidla. Jednak poniewaz
brakuje im przewodow elektrycznych oraz fragmentéw podstawy to podwazeniu ulega ich

rola ,,tagczenia ziemi z niebem".

Osig projektu jest zagadnienie walki o widzialno$¢ irozpoznawalno$¢ w polu
mediow cyfrowych 1$wiadomosci spotecznej. Ten temat podzieli¢ mozna na dwa
pomniejsze zagadnienia. Pierwszym jest sama potrzeba ,,zapisania si¢ w historii”’; potrzeba
bycia dostrzezonym i docenionym w danym Srodowisku; przekazania ,,$wiatu” informacji
o swoim istnieniu. Drugim obszarem jest samo uzaleznienie realizacji tej potrzeby od

instytucjonalnego wsparcia. Zarowno w malowidle i instalacji przywotlane zostaly
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logotypy gigantow cyfrowych (Twitter i iCloud, nalezacy do Apple), ktérzy maja wptyw
na dostepnosci danych informacji w mediach spotecznosciowych i pozycjonowania ich
w przegladarkach internetowych. W przypadku os6b tworzacych sztuke, posiadanie
pewnego stopnia widzialno§ci w przestrzeni internetowej stanowi¢ moze kwestie
egzystencjalna, poniewaz ma ono bezposrednie przetozenie na mozliwosci wspotpracy
z instytucjami 1 otrzymania wsparcia, umozliwiajacego kontynuowanie dziatalno$ci

tworczej.

r

6.6.3. Aranzacja z wystawy How to disappear completely, ok.4,8x3,3x 1,5m

Motyw przedstawiony na malowidle, podobnie jak nieokreslona biekitna przestrzen
,bluescreendw” to metafory sytuacji, w ktorej uszkodzeniu ulegt fragment jakiego$ obiegu
informacji. Zamiast o ,,niebie” odbiorca moglby wigc pomysle¢ o dowolnym systemie
(serwerze, matrycy, sieci instytucjonalnej, sieci kontaktow, polu dyskursywnym itd.),
ktérego obecno$¢ wymagana jest do podtrzymywania danej tre$ci w pamigci zbiorowe;.
W kontekscie konwencji wystawy sztuki wspolczesnej, wykorzystanie motywu nagrobkoéw
intensyfikowa¢ ma wrazenie opisane przez Borisa Groysa w eseju On Art Activism.
Parafrazujac przewodnia mysl tego tekstu: Muzea powstaly jako miejsca ekspozycji

elementow martwych ciat dawnych porzqdkow spotecznych, ktore to resztki swojq fizyczng
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obecnoscig zaswiadczajg o niemoznosci zmartwychwstania i powrotu tych systemow*®.
Martwota/pasywnos$¢ dziet sztuki eksponowanych w muzealnej formule miala tu zostaé
podkreslona bezposrednim przywotaniem elementow kultury funeralnej. Te¢ instalacje
mozna wiec odczytywaé w kluczu autoreferencyjnym —moze ona kierowaé uwage
odbiorcy na specyfike sytuacji, w jakiej znalazt si¢ on wraz z dzielem w kontekscie
instytucji sztuki. Na to, Zze stanowig razem elementy obiegu wiladzy symbolicznej

rozporzadzajacej widzialnoscig i pamigcig.

-ay you said something about this friend of yours

at cannotstop hersel from telling u every unimportant detai of her
fe ; ;

is teminded me of this fime you said to me that you want 1o share
beautifulexperience with tme,s0u know-that it is real

1d maaybe this friend of yours behaviout s the problematic version

‘that

mean, ive also heen there and ifs the weirdest feeling ever
3u share and share and share but nothing i real

w just experience how it is Impossible to shate an experience

6.6.4. Detal jednego z nagrobkow

Tresci malowidla i instalacji stanowi¢ ma paralele do opisanej formuty eksponowania
przedmiotow w konwencji wystawy sztuki oraz promocji sztuki w mediach cyfrowych.
Paralelno$¢ obecna jest takze w powtdrzeniu uktadu motywdéw w obu realizacjach

artystycznych.

3%Boris Groys, In The Flow, Verso Books, 2016, s. 48.
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Rozdzial VII: Whnioski i podsumowania

7.1. Konkluzje z doswiadczenia pracy z paralelizm multimedialnym jako narzedziem

krytyki

Wiegkszo§¢ wnioskdw na temat analiz przeprowadzonych w rozdziale

IV przedstawilem w paragrafie 4.20. Przytaczajac je skrotowo:

— Wiele zopisanych w rozdziale IV zabiegéw ma charakter autoreferencyjny. Sposob
wykorzystania danych srodkow przekazu w tych dzietach stanowi krytyczne odniesienie
do dominujacych Sposobow wykorzystania mediow W przestrzeni
informacyjnej/przestrzeniach skonwencjonalizowanych praktyk kulturowych. Sa to wigc
formy metakomentarza, zblizone do przywotywanej wczesniej Greenbergowskiej
koncepcji autokrytycznosci sztuki. Powstaje pytanie: czy wrazenie paralelnosci
wyréznionych $rodkéw przekazu, konwencji 1 form wyrazu nie jest wtérne wobec samej
autokrytycznosci? Jak pisata Yvonne Spielmann w Intermedia in Electronic Images:
»...] intermedialne ksztattowanie obrazu dokonuje si¢ gltéwnie tam, gdzie ma miejsce
proces autorefleksji. Intermedialna autorefleksja oznacza procesy, w ktorych specyficzne
cechy strukturalne rozmaitych mediow (malarstwa, filmu, mediéw elektronicznych)
zostajg polaczone ze sobg na plaszczyznie formalnej”.’'° Autorefleksyjnos¢ sztuki w mysli
Spielmann i Greenberga oraz opisywana przeze mnie paralelnosci sposobu wykorzystania
srodkow przekazu w konstrukcjach szkatutkowych zdajg si¢ bardzo zblizone. A gtowne
roznice mi¢dzy nimi mogg wynika¢ przede wszystkim z réznic bardziej podstawowych

pojec 1 wyobrazen o ,,naturze dzieta sztuki”, z perspektywy ktorych byty pisane te teorie.

— w odniesieniu do przewodniego pytania badawczego (Czy wiedz¢ o mozliwosciach
zastosowania paralelizmow w literaturze, filmie i1 grach cyfrowych oraz potencjat takich
zabiegdbw moze zosta¢ przeniesiony do rzeczywistosci instalacji intermedialnych [...]?), na
podstawie analiz opisanych w rozdziale IV sklaniam si¢ ku przekonaniu, ze nie jest to
mozliwe, poniewaz migdzy pojeciami intermedium oraz (przyjetej przeze mnie wczesniej

definicji) paralelizmu multimedialnego moze istnie¢ konflikt (lub zagrozenie

310y, Spielmann, Intermedia in Electronic Images, ,,Leonardo” 2001, vol. 34, nr 1, s. 51. Cyt. Za Konrad
Chmielecki, Estetyka Intermedialnosci, s. 45
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tautologicznosci). Dzieta intermedialne charakteryzuje obecno$¢ konceptualnego splotu,
ktéry rozumie¢ mozna jako zaposredniczenie percepcji sposobu wykorzystania dwoch
srodkéw przekazu przez konkretne, skonwencjonalizowane pojecie jezykowe (lub
rozumiane jako mentalny odpowiednik danego przedmiotu). Podobnie, paralelnosé¢
rozpoznawana jest na bazie konkretnej pojeciowej matrycy (tzn. okreslonego pojecia
metaforycznego). Proba pomyslenia dzieta intermedialnego w kategorii paralelicznosci
zdaje si¢ czyni¢ taka konstrukcje myslowa tautologiczng. Pojecie metaforyczne, ktore
stanowi podstawe wrazenia konceptualnego zespolenia danych form przekazu moze by¢
tym samym pojeciem, ktore tworzy wrazenie ich paralelnosci. Stad dalsze rozwazania nad
paralelnoscig form przekazu w instalacji artystycznej powinny by¢ wigzane z pojeciem

multimedium.

Potencjat paralelizmow polega¢ miatby na mozliwosci sugerowania osobom odbiorczym
okreslonych znaczen w sytuacji, w ktorej nie maja one pelnego wyobrazenia historii
przedstawionej w danym dziele. Jednak z niektérych analiz opisanych w rozdziale IV
wynika, ze wielu ztych zabiegdbw nie sposob rozpozna¢ bez okreslone; wiedzy
(np. Sophie Thun, Maurizio Cattelan i Sorrentino). Podobnie w sytuacji, w ktorej tematem
pracy jest powszechnie znane pojecie (jak np. w dzietach Zmijewskiego, Smith,
Sadowskiego), paralelizm nie implikuje nowych znaczen, tylko warunkiem mozliwo$ci
jego rozpoznania jest posiadanie okreslonej wiedzy. W tych przypadkach sens paralelnosci
zdaje si¢ sprowadza¢ do intensyfikacji wrazen estetyczno-intelektualnych, wynikajacych
z satysfakcji, ze osobie odbiorczej udalo si¢ rozpozna¢ dang strukturalng zalezno$¢.
W poezji i literaturze paralelizmy petnig czesto funkcje estetyzujace, tzn. intensyfikuja
wrazenia estetyczne z poprzez powtodrzenia, wzory i wewnetrzne konsekwencje, ktorych
rozpoznanie sprawia¢ ma osobom odbiorczym intelektualng przyjemnos$¢. Jednak

przedmiotem mojego zainteresowania sg retoryczne funkcje paralelizmow.
Nalezy zaznaczy¢, ze proby pomyslenia dziatan artystycznych zrozdzialu IV poprzez

kategori¢ paralelizmu multimedialnego umozliwity mi dostrzezenie, nazwanie 1 docenienie

wielu szczegolnych wartosci artystycznych opisywanych dziet.
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7.2. Whnioski z realizacji projektow artystycznych

Oryginalny pomyst na weryfikacje efektow mojej pracy zaktadal uzycie ankiet
1 przeprowadzenie poglebionych rozméw z osobami odbiorczymi o interpretacjach
opisanych tu projektéw. Jednak z powodu wielu trudnos$ci z praktycznym pozyskiwaniem
takich danych w warunkach galeryjnych oraz niemozliwo$cia opracowania wiarygodnej
metodologii ich interpretacji, podjatlem decyzje o rezygnacji z tej czesci projektu na rzecz

bardziej poglebionej refleksji teoretyczne;.

Pierwsza proba realizacji idei paralelizmu multimedialnego w ramach mojej praktyki
artystycznej byta instalacja pt. Zywotnik Olbrzymi, pokazana na wystawie Temporarily
Embarrassed Moonwalkers w Galerii HOS. Pelny opis tej realizacji przedstawitlem
w paragrafie 6.2. w zatozeniu, paralelno$¢ wystepowac miata w relacji mojego obiektu pod
wspomnianym tytutem i Space Wars Katarzyny Wyszkowskiej. Obie pracy odnosity si¢
tematycznie do aneksji przestrzeni miejskiej 1 konfliktow interesow migdzy grupami
oroznych statusach spotecznych. Jednoczesnie temat zostat nie tylko zobrazowany
w warstwie formalnej kazdej zprac, ale takze przywotany w samym sposobie ich
wyeksponowania. Obie prace zostaly rozwinigte o malowidla $cienne, ktore zdawaly sie
,toczyC ze sobg walke” o przestrzen wystawienniczg. Z perspektywy czasu dostrzegam
dwa zasadnicze problemy zwigzane zta aranzacjg: malowidta S$cienne nie byly
dostatecznie wyrazne irozbudowane, a w przestrzeni, ktorag wspoldzielity wspomniane
prace, znajdowaly si¢ takze inne aranzacje, zaburzajac czytelno$¢ relacji najwazniejszych

obiektow.

Kolejng proba realizacji idei paralelizmu multimedialnego byta wystawa How fo disappear
completely? w Rondzie Sztuki, w trakcie ktorej pokazane zostaty prace iCloud 1 Like,
Share & Subscribe (opisane w paragrafie 6.5.). w zatozeniu paralelno$¢ miata wystepowaé
w powtorzeniu uktadu motywow w obu tych aranzacjach. Obie prace zawieraly motyw
nagrobkéw z ,.bluescreenem”, a sposdb, w jaki te aranzacje mialy si¢ zazebia¢, mozna
przedstawi¢ w terminologii filmowej: szwenk idetal, #zn. iCloud miala umozliwi¢
zapoznanie si¢ z inskrypcjami na nagrobkach, a Like, Share & Subscribe miata uzupetniac
sytuacje przedstawiong o szeroki kontekst przestrzenny. Wspolnie, te prace tworzy¢ miaty

jeden obraz wyimaginowanej sytuacji/przestrzeni, bedacej metaforg polityki pamigci,
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»zerwania komunikacji z przesztoscia” 1 jej uzaleznienia od interesow wielkiego kapitatu.
Z tg realizacja wigzaty si¢ podobne problemy, jak z Zywotnikiem. Przestrzen ekspozycyjna
byta dzielona z innymi osobami artystycznymi, przez co cigglo$¢ relacji migdzy moimi

pracami zostata zaburzona.

7.2.1. Bluescreen Mausoleum z wystawy We’re Running Out of History w Miejskim Osrodku Sztuki w Gorzowie
Wielkopolskim (na fotografii widoczna jest takze praca Oleg&Kaska, pt. Banner of Rebirth).

W ramach wystawy We're Running QOut of History w Miejskim Osrodku Sztuki
w Gorzowie Wielkopolskim podjalem probe zaaranzowania obiektow tworzacych
wcezesniej iCloud w alternatywny sposob. Nagrobki zostaty rozdysponowane na dwoch
oddzielnych $ciankach, ktore — wraz z zawieszonym nad nimi tympanonem — sugerowaly
ksztalt mauzoleum (ten wariant instalacji zostal nazwany Bluescreen Mausoleum).
Najednym z malowidel wtej aranzacji pojawil si¢ pejzaz, przedstawiajacy obiekty
tworzace instalacj¢ w innym kontek$cie przestrzennym. Z zestawienia elementéw obrazu
z trescig instalacji wynikata sugestia, ze tytulowe mauzoleum jest pewnego rodzaju atrapa,
uniemozliwiajaca dostrzezenie realnych beneficjentow polityki pamigci, realizowanej przy
pomocy nowych technologii. W tym przypadku, paralelnos¢ wystgpowa¢ miala miedzy
zbiorami motywow powtorzonych na ogdélnym poziomie instalacji oraz w jej pomniejszym

elemencie.
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7.2.2. Fragmenty aranzacji z wystawy w Miejskim Osrodku Sztuki w Gorzowie Wielkopolskim.

Kuratorem wystawy byt Jakub Kosecki
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7.2.3. Malowidlo z motywem przewodnim

Do czasu realizacji iCloud potencjatu tytulowego zabiegu upatrywatem w funkcji
uzupetniajacej. Paralelizm mial by¢ zabiegiem pomniejszym, wspierajacym ciaglos¢
doswiadczenia generowanego przez dang kompozycje 1umozliwiajagcym niuansowanie
przewodniego dla niej sensu. Jednak, po doswiadczeniach zwigzanych z realizacjg trzech
wyzej wspomnianych wystaw, zaczatem sklania¢ si¢ ku przekonaniu, ze aby paralelizmy
mogly peli¢ przypisane im funkcje retoryczne, to konieczne jest potraktowanie ich jako
przewodnich decyzji formalnych w aranzacji przestrzeni wystawienniczych. Mowiac
inaczej: problemem z wyzej opisanymi realizacjami byto to, ze zostaly one wystawiane
w ramach wigkszych wystaw zbiorowych, a do rozpoznania tego typu zabiegdw potrzebne
sa odpowiednio klarowne (,sterylne” 1 ,nieinwazyjne”) okolicznosci. W mediach
narracyjnych (filmach i powiesciach) paralelizmy sg narzedziami, ktore stuza sugerowaniu
osobom odbiorczym okreslonych sensoOw w sytuacji, w ktorej nie maja one petnego
wyobrazenia o historii/sytuacji przedstawionej w fabule. Struktury pozostajace wzgledem
siebie w relacji paralelicznej powinny si¢ zazebia¢ i w polaczeniu krystalizowac okreslone
znaczenie. W zrealizowanych wariantach instalacji iCloud i Zywotnik Olbrzymi do samego

rozpoznania paralelizmu potrzebna byta znajomos$¢ takiego sensu. To sprawia, ze w takiej
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formie konstrukcje paraleliczne nie byly wstanie petni¢ zamierzonych funkcji

retorycznych.

W ramach kazdego dziatania artystycznego paralelizm multimedialny zyskuje inny,
konkretny ksztalt. Na problemy opisane w powyzszym akapicie odpowiedziatem
konstruujac instalacj¢ Glass Cannon. W jej przypadku paralelno$¢ istniala w relacji
zbior6w motywow, powtorzonych na dwoch pietrach wystawy. Kazde z nich traktowane
bylo jako odrgbna przestrzen multimedialna, ale zar6wno w instalacji z dolnego pietra, jak
1 w kolazowej projekcji z goérnej kondygnacji, rozpozna¢ mozna bylo te same motywy
(nawigzujace m.in. do kultury rockowej, gotyckiej i symboli chrzescijanskich). Paralelizm

byl wiec w tym przypadku gtowna decyzja kompozycyjna, organizujacg tres¢ wystawy.

W trakcie rozmow, ktore przeprowadzilem w czasie wernisazu, atakze grupowych
1 indywidualnych oprowadzan oraz prywatnych dyskusji z osobami, ktore nie byty
wczesniej zaznajomione z koncepcja wystawy, uwage o0soOb odbiorczych zwracaly
nastepujace kwestie:

- wiele fragmentow instalacji nawigzywato do kultury gotyckie;,

- powracal w niej motyw konfrontacji kultury metalowej z wychowaniem w duchu
religii katolickiej,

- przestrzen ekspozycyjna i1 wnetrze instalacji rozumiane byty jako wnetrze psychiki
podmiotu,

- odbicia od $cian (bgdace istotng czescig instalacji) rozumiane byly jednoczes$nie
jako metafora walki wewnetrznej (spor mysli w psychice podmiotu) oraz przemocy
domowej (do czego nawigzywa¢ miata tez wedlug tych interpretacji praca
singularite, ktorej ksztalt kojarzyt si¢ osobom odbiorczym z workiem
treningowym).

Te powracajaca interpretacje mogly wynika¢ m.in. z faktu, ze instalacja Glass Cannon byta
oparta o wielokrotne kodowanie zblizonych informacji, zastosowane na wzor paralelizmu

stroficznego.

Tym, czego we wspomnianych interpretacjach zabrakto, sa proby dokonania syntezy
obserwacji iporéwnania ze soba powtdrzonych siatek symboli. Grupom odbiorczym
zdawato si¢ brakowaé czytelnego impulsu, sugerujacego ze powinny one rozwazyc

znaczenionosne implikacje powtarzanych zawartosci dwoch pigter wystawy. Jednak
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ta kwestia moze by¢ zwigzana nie tyle z ulomno$cig sposobu realizacji tytutowego

zabiegu, ale ze specyfikg kultury bywania na tego typu wydarzeniach.

Y

o

7.2.4. Instalacja malarska pt. singularite z wystawy Glass Cannon

Inna refleksja, ktorg wyniostem z realizacji Glass Cannon dotyczyta jednego z zatozen
mojej praktyki. W rozdziale V pisalem, ze poprzez wykorzystanie kodow z réznych
obszarow kulturowych chciatbym uczyni¢ dane dzielo bardziej przystgpnym dla réznych
grup odbiorczych. To zatozenie okazalo si¢ btedne, a zabieg ten zdawalt si¢ mnozyc
niejednoznaczno$ci. Spotkalem si¢ m.in. z interpretacja, wedlug ktorej sama
patchworkowo$¢ moich prac miata by¢ znaczaca w konteks$cie tematu projektu. Wedtug
mojej rozmoéwcezyni, kolazowo$¢ prac (sama w sobie) miata by¢ metaforg sytuacji, w ktorej
rozne strony konfliktu rodzinnego nie s3 w stanie zobaczy¢ sytuacji konfliktowej w ten

sam sposob — stad wynikac¢ miaty powtorzenia zblizonych motywow.
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Kolejnym projektem, w ktérym podjatem probe realizacji przewodniej idei byta wystawa
One must imagine Sisyphus horny w Galerii Szara Kamienica, na ktorej pokazana zostata
instalacja opisana w paragrafie 6.3. Cappella dell’Arena. Z powodu réznic w ukladzie
pomieszczen w dostepnej mi przestrzeni i konfiguracja przewidziang w projekcie, relacja
miegdzy trescia malowidel 1 specyfika przestrzeni wystawienniczej uleglta zaburzeniu.
Mimo to, moja intencja (tzn. przewodnia idea tej wystawy 1 jej szkatutkowa konstrukcja)
pozostata dla os6b odbiorczych czytelna ijej zrozumienie wyrazata zdecydowana

wiekszo$¢ moich rozmowczyn.

7.2.5. Detale z warstwy kolazowej singularite (scena z komiksu Junji Ito i Lofi Girl).

Refleksja nad tytulowym zagadnieniem wigzala si¢ takze z poglgbieniem mojej wiedzy
w zakresie praktyk malarsko-obiektowych 1ikolazowych, blizszych mojej regularnej
praktyce artystycznej. Niektore zprzewodnich probleméw mojej tworczosci
obiektowo-kolazowej przedstawi¢ mozna nastgpujaco: ,jak zawrze¢ w kompozycji
wszystko to, cojest wazne w danej sprawie?”, ,jak zobaczy¢ w swoim kontek$cie
wszystkie elementy danej, konkretnej calo$ci?”. Z powodu materialnych ograniczen
powierzchni podobrazia, czgstym problemem praktyk kolazowo-pejzazowych jest to, ze
elementy kompozycji nachodzg na siebie, wchodzg ze sobg w konflikt 1 wzajemnie si¢

311 cheialem przedstawié

»zamazuja”. Przykladowo, w obiekcie pt. Wszystko w porzqdku
kilka konkretnych przestrzeni w réznych stanach §wiatla i porach roku. Proby potaczenia
ze sobg obrazow przedstawiajacych zachdd stonca i noc sprawiaty, ze oba wrazenia swietle

,,Znosity si¢” 1 wzajemnie zaburzaty.

31! Dokumentacja obiektu: https://adamnehring.com.pl/wszystko-w-porzadku/
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7.2.6. Aranzacja z wystawy Zelazto

Dotychczasowym rozwigzaniem tego problemu w mojej praktyce bylo przeksztatcanie
pola kompozycji obiektow malarskich i zaginanie go w taki sposob, by dane obrazy bytly

odpowiednio oddzielone. Od czasu wystawy pt. Zelazto®'?

zaczatem w swojej praktyce
stosowa¢ pewnego rodzaju uklady podwojne. We wspomnianej wystawie polegato to na
tym, ze ten sam zbiér motywow zostal powtérzony na poziomie dwoch odmiennych
ksztattow kompozycji. Ta decyzja wynikala w znacznym stopniu z refleksji nad

konstrukcjami paralelicznymi. Wecze$niej zaktadatem, Ze na wzor paralelizméw

312 Wystawa kuratorowana przez Pawta Brylskiego w artist-run space nazwanym 63 galery, prowadzonym
przez Violge Gtowacka w Warszawie przy ulicy Wilenskiej 63. w wystawie udziat wzigli takze Marta Nadolle
i Maciej Cholewa.
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intonacyjnych, polegajacych na ,,upodobnieniu konturu intonacyjnego zdan lub wersow’>"?

do siebie, paralelizmy multimedialne powinny polega¢ na upodobnieniu ogdlnych
ksztattow danych zbiorow motywow (czyli w tym przypadku ramy/zewnetrznego ksztattu
podobrazia). W przeciwienstwie do tego zalozenia, w aranzacji na wystawie Zelazlo to nie
sam kontur prac byl ich tacznikiem, ale powtdrzona zawartos¢ (sekwencja motywow). To
umozliwilo mi przekroczenie ograniczen ptaskiego podobrazia i pokazanie tych samych
figur/obrazéw/symboli ,,pod réznymi katami”, w odmiennych kontekstach przestrzennych,
awzwigzku ztym —uzupelienie informacji o sytuacji przedstawionej na jednej
kompozycji o tres¢ drugiej. Zblizone rozwiazanie zastosowalem w instalacji malarskiej
pt. Wrocimy tu razem i Ci to wszystko pokaze. W tej aranzacji powtorzony zostat nie tylko
uktad gtownych motywow (rozmieszczenie ruterOw na potkach), ale takze ogolny ksztatt
kompozycji. W kontekscie czytelnej struktury powigzanych elementéw, bardziej klarowna
staje si¢ takze znaczaca ro6znica miedzy kompozycji, tzn. nieobecno$¢ jednego z routeréw

na dolnym malowidle.

7.2.7.Wrécimy tu razem i Ci to wszystko pokaze, 1,15 x 1 m, akryl na ptotnie, 2025

313 M. Krél, G. Krupinski, H. Sulek, Praktyczny stownik terminéw literackich, Wydawnictwo Zielona Sowa,
s. 178.
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7.3. Wnioski na temat pojecia paralelizmu multimedialnego. Weryfikacja wstepnych

definicji i zalozen.

I. Réznica i1 podobienstwo

W kontekscie S$cistego definiowania pojgcia paralelizmu multimedialnego
rozwazy¢ nalezy tworzace go pojecie podobienstwa. Jak zauwazyt Bogdan Banasiak
w pracy Ogrod koczownika, Deleuze — rizomatyka i nomadologia — pojecia podobienstwa
1 rdznicy sg ze soba zwigzane, nie ma podobienstwa bez roéznicy, czy tez ,,r6zni si¢ jedynie
to, co podobne, albo podobne s3 jedynie roznice”.*!* Jezeli przedmiotem rozwazan w danej
sytuacji sg podobienstwa migdzy dwoma zjawiskami, to muszg si¢ one przede wszystkim
od siebie w znacznym stopniu r6ézni¢ (musza si¢ sktada¢ z cech od siebie odmiennych).
Jezeli chcemy rozpozna¢ roznice miedzy parg zjawisk, musi miedzy nimi wystepowaé
przede wszystkim podobienstwo jako podstawa poroéwnania (ich przymioty w znacznym
stopniu musza by¢ tozsame). Jezeli szukamy roznic, to w przedmiotach na pierwszy rzut
oka do siebie podobnych, ajezeli szukamy podobienstw, to w przedmiotach od siebie
réznych. W przypadku paralelizméw wystepujacych w poezji, filmie i literaturze mamy do
czynienia z podobienstwem struktur sktadajacych si¢ z tej samej materii — materii stowa,
obrazu, sekwencji motywow itd. Miedzy zauwazalnymi podobienstwami struktur
stworzonych ztych samych materii wystepuja retorycznie znaczace rdznice. Natomiast
w przypadku paralelizméw multimedialnych, czyli strukturalnych podobienstw
rozpoznawanych w przynajmniej dwoch réznych ptaszczyznach przekazu, bedziemy miec
do czynienia przede wszystkim z odmiennos$cia materii (np. odmienno$cig S$ciezki
dzwigkowej od nieruchomego obrazu). Stad wpisana w najbardziej rozpowszechnione
pojecia paralelizméw relacja miedzy podobienstwem i réznicg w przypadku paralelizmoéw
multimedialnych jest inna i nieintuicyjna. W przypadku paralelizméw multimedialnych
mamy do czynienia z rozpoznaniem strukturalnego podobienstwa pomimo odmiennosci

materii.

Pozostajac w temacie reinterpretacji formalnej definicji paralelizmu multimedialnego

— jezeli przyjete zostaloby zatozenie, by paralelizm multimedialny definiowac jedynie jako

314 B. Banasiak, Ogréd koczownika, Deleuze — rizomatyka i nomadologia ,, Colloquia Communia”, 1988 nr
1-3, s. 29.; cyt. za: Powtorzenie w sztuce polskiej od lat 90. XX wieku a problem ,, konca sztuki”, Bogumita
Sniegocka, Krakéw 2013
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strukturalne podobienstwo, ktére mozna rozpozna¢é w dwoch ptaszczyznach przekazu
tworzacych jedng instalacje, to formalnie nie mozna by go na podstawie takiej definicji
odrézni¢ od sytuacji, w ktorej jedno medium zostaje ,,przetltumaczone” na drugie lub
struktura z jednej ptaszczyzny przekazu zostaje bezposrednio powtoérzona w materii innego
medium. Innymi stowy, pojecie paralelizmu multimedialnego byltby w takiej sytuacji
zrdwnane z powtorzeniem jednej ramy strukturalnej ijej przeniesieniem na dwa rdézne
media. Stad w definicji paralelizmu nalezy podkresli¢ aspekt znaczacej rodznicy
(tzn. roznicy bedacej nosnikiem okreslonego znaczenia) w powtorzonej strukturze. Jednak

tej znaczacej roznicy nie moze stanowi¢ sama réznica medium. Paralelizm multimedialny

w sensie najbardziej $cistym bylby wigc sytuacja, w ktorej migdzy przynajmniej dwoma
srodkami przekazu tworzacymi jedng instalacje, mozna rozpozna¢ strukturalne
podobienstwo pomimo odmiennosci materii tych mediow oraz migdzy strukturalnymi
powtorzeniami musi zaistnie¢ roznica, bedaca nosnikiem okreslonego znaczenia.
Konstrukeji pozbawionej takiej znaczeniono$nej réznicy (ktora nie jest réznicg medium
aroznica w budowie powtarzanej struktury) w najbardziej $cistym sensie nie mozna

okresla¢ mianem paraleliczne;.

II. Znaczenie i1 roéznica

Wedtug wczesniej przyjetej definicji paralelizmem multimedialnym okreslamy
sytuacje, w ktorej w dziele, sktadajacym si¢ z przynajmniej dwodch, rozroéznialnych od
siebie form medialnych, rozpozna¢ mozna strukturalne, znaczeniono$ne podobienstwo.
Zestawienie treSci tych rownoleglych struktur sprawi¢ ma, ze potacza si¢ one w jedna,
ciggla znaczeniowg strukture (tzn. beda si¢ wzajemnie uzupeiniac). Elementy powtorzone
w obu strukturach pelni¢ maja role punktow weztowych, uzasadniajagcych samg probe
zestawienia danych struktur. Problemem jest to, ze wielu z tych powtdrzonych elementéw
(ktére z mojej autorskiej perspektywy pelni¢ miaty jedynie funkcje wiazaca) osoby
odbiorcze przypisuja funkcje znaczaca; wychodza z zalozenia, Ze to, co zostato
powtorzone samo Ww sobie jest znaczace, natomiast roznice nie i mozna je pomingc.
Oznacza to, ze wzgledem samych dwoch ptaszczyzn istniejacych w relacji paralelicznej
istnie¢ musi kontekst uzasadniajacy w mysli odbiorcy zalozenie, Ze nie tylko powtdrzenia,

ale takze rdznice maja znaczenie.
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II1. Ciag rekontekstualizacji

Ujmujac precyzyjniej to, cona wczesnym etapie projektu dostrzega¢é mogtem
jedynie intuicyjnie — nadzieja stojaca za pojeciem paralelizmu multimedialnego byto to, ze
funkcja takiego zabiegu moglby by¢ przekierowywanie danego kontekstu na glebsze
poziomy szkatulkowego dziela. Paralelizm multimedialny przedstawi¢ mozna jako
sytuacje, w ktorej miedzy przynajmniej dwiema grupami elementéw, usytuowanymi na
przynajmniej dwoch odrebnych ptaszczyznach przekazu, rozpozna¢é mozna strukturalng
odpowiednio$¢ tych zbioréw. Jest to wiec podwdjny uklad elementow, tzn. tworzy¢ go
musza przynajmniej 4 elementy, po dwa na kazdej ptaszczyznie przekazu (medium lub
wymiarze kompozycji). Mechanizm ,,uwewngtrzniania kontekstu” miatby funkcjonowac
nastepujaco: jezeli znaczenie relacji miedzy dwoma elementami z bardziej ogdlnego
poziomu jest znane 1mozliwym jest rozpoznanie formalnego podobiefistwa migdzy
budowa tego wymiaru i konstrukcja innego, bardziej szczegdélowego poziomu kompozycji
to rozpoznanie takiej zaleznosci stanowi¢ moze przestanke do przeprojektowania sensu
tego ogodlnego poziomu na poziom glebszy. Innymi stowy — rozpoznanie podobienstwa to
asumpt do rozwazenia znaczen ukladu pomniejszego w $Swietle znanych zaleznoSci
kontekstualnych, dotyczacych ukladu elementéw zpoziomu ogoélnego. Tworzenie
konstrukcji paralelicznych mialoby wten sposdb stanowi¢ narzedzie stopniowej
rekontekstualizacji elementow, powtarzajacych si¢ na réznych poziomach szkatutkowej
kompozycji. Przyktadem mogloby by¢ Glass Cannon, gdzie na rdéznych poziomach
instalacji powraca motyw wnetrza umystu (gtownej bohaterki historii, przedstawionej
w wystawie). Sugestia, ze okreSlony zbior ksztalttow stanowi obraz mitologii osobistej
bohaterki pojawia si¢ bezposrednio w tylko jednej pracy, ale na mocy formalnych
podobienstw tego motywu do innych fragmentow instalacji, to raz zasugerowane
znaczenie staje si¢ pewnego rodzaju wewng¢trzng reguta w konteks$cie ktorej nalezy
rozwaza¢ wszystkie kolejne znaczenionos$ne implikacje. W podobny sposdb stopniowej
rekontekstualizacji ulegat motyw przewodni na wystawie Personal Reminder Andrzeja

Szwabe.

Na kolejnym etapie rozwoju tego projektu okreslone powinny zosta¢ warunki, w jakich
paralelizm peli¢ moze wyzej wymienione funkcje. Opis takich kontekstualnych

i formalnych zalezno$ci wymaga uzycia uporzadkowanego systemu pojeciowego, ktory
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wykracza poza dostgpng mi wiedze. Lektury wielu publikacji, z ktérymi wigzatem nadzieje
w kwestii u$ci$lenia warunkow sprawczo$ci konstrukcji paralelicznych okazaly sig
chybione. Wynikalo to m.in. z réznicy perspektyw, jakie istnieja migdzy pracami z zakresu
medioznawstwa, visual studies i semiotyki a teorig sztuki, pisang przez osoby artystyczne.
Publikacje powstajace w ramach wyzej wymienionych nauki spoltecznych maja charakter
deskryptywny 1itraktujg zjawiska sztuki jako material empiryczny; jako zjawiska
,dokonane”/,,wydarzone” oraz elementy historycznych proceséw, ktorych systematyke
nalezy ustali¢. Podczas gdy pisarstwo osob tworzacych sztuke zazwyczaj brzemienne jest
w komponent projektujacy’'’; miedzy fenomenami artystycznymi z,réznych nurtow”
rozpoznawana jest przede wszystkim ciaglos¢ (poje¢, problemdéw iambicji), dyskursy
sztuki postrzegane sg jako zawsze otwarte, a formalnie r6znorodne zjawiska artystyczne sg
kolejnymi probami rozwigzania kwestii obecnych w sztuce juz wczesniej 1 istotne
sg przede wszystkim nierozpoznane dotad mozliwosci tworcze. Stad wiele pojec
1 zagadnien poruszonych w takich publikacjach jak np. Semiotyki obrazu. Reprezentacje

316

i przedmioty’'® oraz Video: The Reflexive Medium’’ nie znalazly zastosowania

w niniejszym projekcie.

W pracy Sztuka, spoleczeristwo i samoswiadomosé®’® Jan Swidziniski zwrocit uwage na to,
ze odczytanie caloksztattu dzieta (na przykladzie wiersza Salut Mallarmégo) zalezy od

rozpoznania tzw. markeréw semantycznych:

wybierajac jedno z mozliwych znaczen stowa salut [...], jesteSmy zmuszeni
rozwazy¢ wybor znaczen innych stow wystepujacych w wierszu. Po dokonaniu
wyboru konkretnego znaczenia dla pierwszego wyrazu, wybor znaczen dla
pozostatych wyrazow jest automatycznie zdeterminowany. W ten sposob mozemy
odczyta¢ wiersz na jeden z czterech sposobow. Jest takze piata droga odczytywania,
wynikajaca z naktadania si¢ tych czterech podstawowych znaczen. Ten przyktad
dowodzi, ze nawet begdac w pelni obiektywnym inie dodajac nic od siebie,

mozemy odczytaé¢ informacje¢ w taki badz inny sposob.*'’

35Na przyktad wspomniane wtej pracy teksty Kandinsky'ego, Zmijewskiego, Higginsa, Maxa Ernsta
i Swidzinskiego, czy tez teorie takich osob jak Gino Severini, Malewicz i Witkacy.

316 K atarzyna Machtyl, Semiotyki obrazu. Reprezentacje i przedmioty, Wydawnictwo Nauk Spotecznych

i Humanistycznych Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, 2017.

317 Yvonne Spielmann, Video: The Reflexive Medium, The MIT Press, 2010.

318 Jan Swidzinski, Sztuka, Spoleczenstwo i Samoswiadomosé (tt. Lukasz Guzek, Centrum Sztuki
Wspoltczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa 2009.

319 1bid. s. 47.
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Przenoszac t¢ obserwacje na rzeczywisto$¢ instalacji multimedialnych, gdzie dane
konteksty i1 zjawiska przywotywane sg przez obrazy a nie stowa, jeszcze bardziej widoczne
staje si¢, ze —w nawigzaniu do pierwszego z dwunastu punktéw sztuki kontekstualnej
Swidzinskiego — kryterium prawdy (o tresci dzieta) jest kryterium wyboru (zaleznego od
znaczenia przypisanego do danego markera semantycznego). Jezeli znaczenie markera,
sytuujacego si¢ na jednym poziomie dzieta, zostanie odczytane wbrew intencji osoby
autorskiej, to znaczenie uktadu signifiant bedacych w relacji paralelicznej z markerem
takze ulegnie przesunigciu. By paralelizm moglt zaweza¢ wydzwiek danej kompozycii,
jego konstrukcja musi by¢ dostatecznie czytelna i ewidentna. Ponownie wigc, zdaje si¢ to
oznacza¢, ze paralelizm w kompozycji multimedialnej potraktowany by¢ musi jako
przewodnia decyzja kompozycyjna, a nie zabieg wspierajacy retoryke pracy na gltebszym
poziomie. W innej ksiazce (pt. Konteksty) Swidzinski zauwaza: ,,dzieto sztuki [...] w swej
funkcji znaczeniowej operuje klasami uniwersow. [...] Dzieto sztuki jest mozliwos$cia, dang
odbiorcy, a nie jednoznacznym stanem. Jest gra miedzy znaczonym a znaczacym, w ktorej
to grze udzial bierze rowniez iodbiorca.” W zestawieniu zmysla Swidzinskiego
najbardziej klarownie uwidacznia si¢ kontrast niniejszego projektu wobec praktyk
afirmujacych dematerializacje sztuki. ,,Znak, wyzbywszy si¢ fatalistycznej wigzi taczacej
go z konkretem, uzyskujac status pojecia abstrakcyjnego, [...] stal si¢ jakby innym
konkretem™?’. To sprawia, ze percepcja wspoOlczesnych dziet sztuki jest rozbita miedzy
dwa rejestry: traktujagcy obecne w nim znaki jako odwotujace si¢ do zewnetrznego
konkretu 1 traktujacy same znaki jako ,abstrakcyjny konkret”. Bioragc pod uwage
catoksztalt dziatan opisanych w Rozdziale IV i zrealizowanych przeze mnie instalacji
nalezy sadzi¢, ze mozliwos¢ tworzenia konstrukcji paralelicznych zwigzana jest
bezposrednio z porzadkiem myslenia o sztuce, w ktorym to znaki odwotujg si¢ do

zewnetrznego konkretu.

320 Jan Swidzinski, Konteksty, Galeria Labirynt, Lublin 2010, s. 39.
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7.4. Podsumowanie

W toku rozwoju tego projektu powstato kilka definicji paralelizmu
multimedialnego, mogacych okresla¢ konkretne zabiegi, funkcjonujace we wspotczesnej
sztuce. Te definicje, powstate w analogii do poje¢ z pola literatury, r6znig si¢ od siebie
stopniem formalnego uszczegotowienia. Najbardziej zawezonym definicjom odpowiadaja
m.in. opisany w paragrafie 4.6. zabieg z gry Pathologic 2, projekt Personal Reminder
Andrzeja Szwabe, niektore prace Kévina Bray, wystawa Void Connoisseur Michata Bratko
1 Dominika Jalowinskiego, a takze koncepcje moich projektow z paragrafow 6.1., 6.3., 6.4.
oraz 6.6.. W przypadku Pathologic 2 r6znice mi¢dzy czgsciowo powtdrzonymi strukturami
implikuja okre§lone mozliwosci rozwoju wydarzen. Opisany szerzej projekt Andrzeja
Szwabe wykorzystuje znaczace roznice 1 stopniowg rekontekstualizacje motywu
przewodniego. Capella dell'Arena spelia kilka kluczowych cech konstrukcji opartej
o paralelizm: (1) ten sam motyw pojawia si¢ na rdéznych poziomach instalacji, (2) dwie
przestrzenie ekspozycyjne iuklad zawartych w nich obiektow s3 sobie rownolegle
—zachodzi migdzy nimi strukturalna odpowiednio$¢, (3) zporéwnania tresci
poszczegbdlnych dziet 1 rozbieznosci miedzy nimi wynika okreslony sens (w przypadku tej
instalacji jest to sugestia, ze osoba odbiorcza znajduje si¢ wewnatrz jednego z wagondw,
przedstawionych na motywie przewodnim). Projekty Glass Cannon i Present Tense takze
czgsciowo spelniajg te zalozenia, ale wich przypadku nie wystepuja znaczenionosne
roznice migdzy powtorzonymi strukturami. Te przypadki stanowig spetienie retorycznej
funkcji paralelizmu. Instalacje iCloud, Bluescreen mausoleum i Zywotnik Olbrzymi takze
posiadaja potencjal by spelni¢ te zalozenia, ale te ich warianty, ktére udalo mi sie¢
zrealizowa¢ w trakcie trwania moich studidow w Szkole Doktorskiej UKEN z powodow
formalnych niescistosci nie moge uzna¢ za wystarczajace. Jednoczesnie dostrzegam
mozliwos$ci przysztych realizacji takich konfiguracji, ktore odpowiada¢ moga najbardziej

zawe¢zonym definicjom.

Na podstawie wyzej wspomnianych sytuacji wnioskuje, ze w polu wspotczesnych
instalacji artystycznych mozliwe jest formutowanie zabiegéow, ktére na poziomie
konstrukeji semantycznej zbudowane bylyby w sposob analogiczny do paralelizmow
funkcjonujacych w poezji, literaturze i filmie. Prawdopodobnie jednak nie beda one
w perspektywie osob odbiorczych postrzegane poprzez pojecie paralelizmu, poniewaz ich

najbardziej rozpowszechnione w kulturze zachodniej koncepcje zakladajg tozsamosé

172



materii powtarzanych struktur (np. w paralelizmach intonacyjnych powtarzane sg kontury
intonacyjne, paralelizmy stroficzne i leksykalne dotycza relacji stow ibudowy strof,
a kompozycyjne zakladaja podobienstwo motywow). Samo to jednak nie oznacza,
ze konstrukcje paraleliczne w kompozycji multimedialnej nie moglyby petni¢ swojej
retorycznej funkcji. To, czy spelnig taka funkcje zalezy od konkretnego, specyficznego
sposobu uzycia takiego zabiegu. Stad nie sposob mowic o paralelizmach multimedialnych
jako o jednolitym zbiorze gestow artystycznych (a przynajmniej ja nie rozpoznatem takich

przestanek).

Realizacji niniejszego projektu podjatem si¢ m.in. ze wzgledu na cheé rozwijania swoich
zdolnos$ci w zakresie zwigkszenia autonomii przekazu artystycznego. Chcac sprawic,
by tworzone przeze mnie kompozycje byly w stanie peli¢ swoje funkcje retoryczne
samoistnie, poza udziatem innych form przekazu niz te, ktore sg strukturalne dla dzieta
— czyli poza werbalnym komentarzem lub tekstem kuratorskim, umozliwiajacym okreslony
framing —dazylem do ustalenia takich wewngtrznych zalezno$ci migdzy elementami
kompozycji, zeby ich sens nie mogt zostac zrelatywizowany. Jednoczesnie, chcac uniknaé
schematycznosci 1 form dostownej, rebusowej organizacji kompozycji zaktadatem,
ze paralelizm powinien by¢ zabiegiem funkcjonujagcym na pomniejszym fragmencie dzieta,
tzn. powinien petli¢ funkcje wspierajaca/uzupetniajaca. Z moich doswiadczen wynika
jednak, ze by taki zabieg mogt spetni¢ funkcje retoryczne, musi zosta¢ potraktowany jako
przewodnia decyzja kompozycyjna, organizujaca przestrzen wewnetrznych zaleznosci
danej sytuacji sztuki (wystawy lub pojedynczej kompozycji). W innym przypadku, do
rozpoznania struktury paralelicznej potrzebna jest odpowiednia wrazliwo$¢ semantyczna
i okreslony kapital kulturowy, co kldci si¢ z zakladang przeze mnie u podstaw projektu

daznos$cig do uczynienia dziet wspolczesnej sztuki bardziej inkluzywnymi.

Pomimo, ze opisane wczesniej realizacje niektorych moich projektéw nie spehialy
najbardziej szczegotowych definicji paralelizmu multimedialnego to relacje grup
odbiorczych wskazywaty na to, ze zamierzony przekaz artystyczny pozostawat dla nich
czytelny. To oznacza¢é moze, ze jako idea regulujaca proces kreatywny, paralelizm
multimedialny moze by¢ warto§ciowa kategorig, wspomagajaca organizacj¢ multimedium
w klarowny retorycznie sposdb. Wartosci tego projektu upatruje takze w skumulowaniu
1 szczegotowym opisaniu szerokiego zbioru zasobow 1 mozliwosci tworczych, ktore moga

by¢ adaptowane na potrzeby réznorodnych praktyk artystycznych. Nawet jezeli niewielka
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cze$¢ opisanych w tej pracy konstrukcji odpowiada najbardziej szczegétowym definicjom
paralelizmu multimedialnego, to dazenie do wypracowania tego typu konstrukcji (przy
odpowiednim ich zastosowaniu) wzmacnia¢ moze retoryczng sprawnos$¢ danej instalacji

1 pozytywnie wptywac na czytelno$¢ artystycznego komunikatu.
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Dodatkowe materialy wizualne i informacje

Dokumentacje realizacji artystycznych ze stron 135 - 165 wykonal Szymon Sokotowski
na zamowienie UKEN w Krakowie.

7.5. Niewykorzystana oktadka projektu
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