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Doswiadczenie (syn)estetyczne
uczestnika przedstawien size-specific
w laboratorium performatyka!

Niniejszy artykul pozwole sobie rozpoczac¢ od anegdoty, ktora ilustruje
problemy metodologiczne, z jakimi musi zmierzy¢ sie performatyk po-
dejmujacy zagadnienie do§wiadczenia odbiorcy-uczestnika przedstawien
site-specific. Jaki§ czas temu zglosilem projekt badan nad asamblazowym
1 afektywnym doswiadczeniem uczestnikow wspolczesnej kultury do
jednej z polskich jednostek badawczych, wspierajacych interdyscyplinar-
ne badania w naukach humanistycznych. W przedstawionym komisji
konkursowej konspekcie badan argumentowalem mig¢dzy innymi, ze
strategie wspolczesnych tworcow, stuzace coraz wigkszemu angazowaniu
odbiorcy w dziatanie artystyczne, nie doprowadzity do wypracowania
przez badaczy nowego jezyka opisu dzieta sztuki, ktory precyzyjnie
okreslalby status ontologiczny doswiadczenia tego, kto bierze udzial

w wydarzeniu artystycznym. Aby nadrobic ten brak, powolujac si¢ na
ustalenia brytyjskiej performatyczki Josephine Machon, sformulowalem
koncepcje doswiadczenia (syn)estetycznego, ktore polega na tworzeniu
si¢ asamblazowych i1 afektywnych polaczen miedzy poszczegdlnymi
modalnos$ciami zmystowymi z jednej i dos§wiadczeniem intelektualnym,
zwigzanym z probg nadania dzialaniom artystycznym okreslonego zna-
czenia z drugiej strony?. Co wiecej, zaproponowatem, by w swietle mul-
tisensorycznego doswiadczenia odbiorcy-uczestnika interesujacych mnie
przedstawien nie uzywac dluzej terminu “widz” — jednoznacznie zakla-
dajacego okulocentrycznym model odbioru sztuki — lecz postugiwac sie
bardziej precyzyjnym okresleniem “(syn)estetyk”. Chodzito mi o to, by
doswiadczenie, taczace zmystowe doznania z intelektualnymi procesami
odczytywania znaczen, uczyni¢ cechg profilujacg uczestnictwo odbiorcy
w kazdym wydarzeniu artystycznym.

W trakcie rozmowy kwalifikacyjnej, decydujacej o przyjeciu projektu,
otrzymalem jedno pytanie, ktére wydaje sie szczegolnie istotne w kontek-
Scie interesujacego mnie doswiadczenia (syn)estetycznego. Zadal je zasia-
dajacy w komisji kulturoznawca i brzmialo mniej wiecej tak: ,,Interesuje
mnie, co wlasciwie chce Pan badac? Przeciez doswiadczenie tego, kogo
chce Pan nazywac (syn)estetykiem, jest ulotne i znika, kiedy wydarzenie
artystyczne dobiegnie konca. Potem zostajg tylko zapisy i dokumenty,

w ktérych tego doswiadczenia juz nie ma”. Wyraznie argumentowat

1 Artykul powstatl z wykorzystaniem fragmentéow monografii Mateusz Chaberski,
Doswiadczenie (syn)esteryczne. Performatywne aspekty przedstawien site-specific, Ksiegarnia
Akademicka, Krakow 2015.

2 Josephine Machon, (Syn)aesthetics. Redefining Visceral Performance, Palgrave, London
20009.
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on na rzecz utrwalonego w refleks;ji kulturoznawczej pogladu na temat
performansu jako efemerycznego zjawiska artystycznego, ktore znika

z chwila jego zakonczenia. Poglad ten wyklucza traktowanie wszelkich
materialnych i niematerialnych $§ladow dzialania jako wiarygodnych
zrddet pozwalajacych na odtworzenie performanséw z przeszlosci.

W obrebie takiego sposobu myslenia o sztuce doSwiadczenie (syn)este-
tyczne okazuje sie réwnie ulotne jak sam performans i kazda préoba jego
analizowania nieuchronnie prowadzi do falszywych wnioskow i nadin-
terpretacji, gdyz opiera sie jedynie na réznego typu zaposredniczeniach.
W odpowiedzi na formulowane w ten sposdb zarzuty probowatem kwe-
stionowac ulotno$¢ doswiadczenia, powolujac sie na wspolczesne teorie
performatyczne. Jednak najwyrazniej moja argumentacja nie byta dla
kulturoznawcy przekonujaca, o czym $wiadczylo glebokie westchnienie
rezygnacji, ktore wydal, gdy tylko skonczylem wypowiedz.

Odpowiedzi, ktorych udzielalem kulturoznawcy, najwidoczniej nie
przekonaly go, ze jestem w stanie badac¢ doswiadczenie (syn)estetyczne
uczestnika przedstawien kultury. Doswiadczenie (syn)estetyczne jako
kategoria opisu zjawisk kulturowych okazato si¢ po prostu za malo pre-
cyzyjne, by zastuzy¢ na status przedmiotu interdyscyplinarnych badan
humanistycznych. Nie chcialbym jednak, zeby przywolana przeze mnie
anegdota zostala odczytana jako wyraz resentymentu mlodego badacza,
ktorego projekt zostat odrzucony. Jak mi sie zdaje, aby w ogole mowic
o doswiadczeniu (syn)estetycznym w kontekscie przedstawien site-spe-
cific, nalezy odpowiedzie¢ na pytanie postawione przez kulturoznawce.
Wynika ono bowiem z okreslonego sposobu myslenia o doswiadczeniu
odbiorcy kultury jako o zjawisku tak nieuchwytnym i subiektywnym,
ze wymyka sie kazdemu obiektywizujacemu dyskursowi naukowemu.

U podloza tego pogladu lezy esencjonalistyczne przekonanie, ze istnieje
jakies$ ,,prawdziwe” doswiadczenie odbiorcy, ktorego trwanie ogranicza
poczatek 1 koniec wydarzenia artystycznego. Oznacza to, ze kazda préba
rekonstrukcji tego doswiadczenia na podstawie réznego typu zapiséw

1 dokumentdéw dotyczacych tego wydarzenia jest niemozliwa. Sprobuje

w tym artykule p6j$¢ na przekér takiemu przekonaniu, argumentujac, ze
doswiadczenie (syn)estetyka zachowuje swoj afektywny charakter nawet
w momencie, gdy performatyk rekonstruuje je na podstawie zebranych
przez siebie materialéw, ktore pozostaly po danym przedstawieniu.

W tym celu odwolam sie najpierw do koncepcji eksperymentu naukowe-
g0, ktorg sformutowat francuski socjolog nauki Bruno Latour. Twierdzi
on bowiem, ze przedmiot badan naukowych wytwarza sie¢ w wyniku in-
terakcji miedzy badaczem, technologiami stuzacymi do przeprowadzenia
badan oraz analizowanym w ich trakcie materialem?. Wyciagajac wnioski
z proponowanej przez Latoura metody badawczej, poszukam nastepnie
precyzyjnej odpowiedzi na pytanie kulturoznawcy i1 przyjrze si¢ statuso-
wi ontologicznemu doswiadczenia (syn)estetyka w kontekscie dyskusji
wspolczesnych perfomatykow na temat ulotnosci jako dystynktywne;j
cechy sztuk performatywnych. Wydaje si¢ bowiem, ze w Swietle wspol-
czesnych praktyk, ktore coraz czesciej polegaja na odtwarzaniu i rekon-
struowaniu dziatan performatywnych z przesztosci, nalezy zmodyfikowac
myslenie o performansie jako chwilowym i nieuchwytnym zjawisku

3 Bruno Latour, Nadzieja Pandory. Eseje o rzeczywistosci w studiach nad naukq, przel.
Krzysztof Arbiszewski, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikolaja Kopernika,
Torun 2013.



POLISH THEATRE JOURNAL 02/2016 03

Mateusz Chaberski / Doswiadczenie (syn)estetyczne...

kulturowym. W tym kontekscie postuze si¢ teoretycznymi ustaleniami
Schneider, ktéra w pracy Performing Remains przekonujaco dowodzi, ze
dziatanie performatywne nie przemija bezpowrotnie, lecz opiera si¢ na
rekonstruowaniu i reinterpretowaniu przeszlosci*. Koncepcje Schneider
odnios¢ nastepnie do przedstawienia H. (2004) Jana Klaty ktore rozgry-
walo si¢ w nieistniejacej juz dzisiaj hali Stoczni Gdanskiej, gdzie w 1980
rozpoczety sie strajki Solidarnosci. Wybor tego przykladu nie jest przy-
padkowy, gdyz nie bralem udzialu w tym przedstawieniu site-specific

i znam je jedynie z dokumentdéw audiowizualnych i opiséw. Postaram sie
jednak pokazac, ze doswiadczenie (syn)estetykow w H., performatywnie
wytworzone w moim laboratorium performatyka, zachowuje swoéj asam-
blazowy i afektywny charakter.

W wydanym w 1999 roku eseju Od wytwarzania do realnosci. Pasteur
1 fermentacja kwasu mlekowego Latour podwaza przekonanie, ze podsta-
wowy cel nauki polega na uzyskaniu dost¢pu do obiektywnie istniejacej
rzeczywistosci esencjonalnej. Wedlug niego w trakcie badania nauko-
wego mamy raczej do czynienia z réznego typu transformacjami swiata,
w wyniku ktérych dochodzi do wytworzenia sie okreslonych stanow
rzeczy i konstruowania faktow naukowych’®. Kategorycznie odzegnuje
si¢ on jednak od konstruktywistycznego sposobu myslenia o rzeczy-
wistosci, czyli traktowania jej jako wylacznie sztucznego tworu, ktory
powstaje w wyniku dzialalnos$ci naukowcow. Rownie mocno krytykuje
tez realizm naukowy, ktory zaklada, ze cel nauki sprowadza si¢ do obja-
$niania rzeczywistos$ci. Latourowi chodzi raczej o podwazenie takiego
sposobu myslenia o nauce, ktéry wprowadza binarna opozycje miedzy
sztucznie wytworzonymi procedurami naukowymi a rzekomo prawdziwa
rzeczywistoscia. Dowodzi nastepnie falszywosci tej opozycji, analizujac
laboratorium jako przestrzen, w ktorej w trakcie eksperymentu na-
ukowego dochodzi do réznego typu interakcji pomiedzy naukowcem,
badanym materialem oraz réznego typu technologicznymi urzadzeniami,
stuzacymi do prowadzenia badan®. Charakterystyczna cecha tych inte-
rakcji okazuje si¢ to, ze naukowcowi nie mozna przypisa¢ nadrzednej roli
w ksztaltowaniu przebiegu badania naukowego, gdyz na jego dzialania
aktywny wplyw majg réznego typu materialne uwarunkowania, poczy-
najac od samego materiatlu badawczego, poprzez przyrzady badawcze,
az po réznego typu skodyfikowane sposoby zapisu uzyskanych wynikow
badan. Efektem zarysowanego w ten sposob procesu badawczego jest
wylonienie si¢ pewnego stanu rzeczy, ktéry w wyniku niezwykle scistych
procedur weryfikacyjnych zostaje przez spolecznos¢ naukowsq uznany za
fakt naukowy, badz odrzucony jako niezgodny z przyjetym protokoltem
postepowania naukowego.

W Nadziei Pandory Latour szczegdlowo demonstruje przebieg zary-
sowanego powyzej procesu wytwarzania rzeczywistosci na przykladzie
tekstu Ludwika Pasteura, w ktorym opisal on swoje badania nad pro-
cesem fermentacji kwasu mlekowego. Dziewi¢tnastowieczny uczony
odkryl bowiem, ze aktywnym czynnikiem odpowiadajacym za ten rodzaj

4 Rebecca Schneider, Performing Remains. Art and War in Times of Theatrical
Reenactment, Routledge, London 2011.

5 Por. Bruno Latour, Od wytwarzania do realnosci. Pasteur i fermentacja kwasu
mlekowego, [w:] tamze, Nadzieja Pandory, s. 149-186 (s.150).

6 Zob. Bruno Latour, Laboratory Life. The Construction of Scientific Facts, transl. Steve
Woolgar, Princeton University Press, Princeton, 1986.
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fermentacji sg komorki drozdzy. Latour wyjasnia, ze odkrycie to bylo
sprzeczne z Owczesnym stanem wiedzy, badz — szerzej rzecz ujmujac —
z przyjetym wowczas sposobem myslenia o Swiecie. Jak bowiem twierdzi,
»fermentacje objasniano w $cisle chemiczny sposob, bez interwenc;ji
czegokolwiek ozywionego, odwotujac sie do degradacji substancji inert-
nych”’. Latour przekonujaco dowodzi, ze w wyniku zastosowanych
przez Pasteura prob (¢rials) 1 przeksztatcen, ktore obejmowaly miedzy
innymi sedymentacje osadu, powstajacego w procesie fermentacji, czy
obserwacje¢ tego osadu pod mikroskopem, stopniowo zmieniat si¢ status
ontologiczny przedmiotu jego badan. Jak chce Latour, dzigki zasto-
sowaniu odpowiednich procedur laboratoryjnych mozna przeskoczy¢
od nieistniejgcego bytu do klasy ogolnej, przechodzac przez stadia, na
ktorych byt zbudowany z ptynnych danych zmystowych, traktowany
jest jako okreslenie dzialania, by nast¢pnie ostatecznie przemienic si¢
w zlozony, podobny do rosliny byt znajdujacy si¢ w obrebie dobrze
ugruntowanej taksonomii®

Najwazniejsza cecha opisanego w ten sposob eksperymentu naukowe-
go wydaje sie wladnie to, ze w jego trakcie ,,Pasteur i ferment wzajemnie
wymieniaja sie wlasno$ciami i wzajemnie je wzmacniajg”°. Oznacza to,
ze fizyczne wlasciwosci drozdzy, dzieki ktorym wchodzg one w okreslone
biochemiczne reakcje, pomagaty badaczowi w okreslony sposob dokonac
odkrycia, gdyz stosowane przez niego procedury laboratoryjne pozwa-
laty drozdzom ukonstytuowac si¢ jako pelnoprawny byt. W ten sposéb
Latour burzy binarng opozycj¢ mi¢dzy przedmiotem a podmiotem ba-
dan naukowych, traktujgc je jako rownorzednych aktoréw, wplywajacych
na wynik badania. W tak rozumianym ukladzie traktowane dotad jako
sztuczne procedury i techniki laboratoryjne, za pomocg ktérych wytwa-
rzane sg fakty naukowe, nie tylko nie oddalaja badacza od rzeczywistosci,
lecz wrecz paradoksalnie wzmacniajg ontologiczny status przedmiotu
jego badan. Dlatego, postugujac si¢ metafora wzroku, francuski socjolog
stwierdza, ze w trakcie eksperymentu mamy do czynienia z réznego typu
filtrami, nakladanymi na przedmiot badan. Jednoczesnie, jak twierdzi
Latour, w trakcie badan laboratoryjnych ,,zamiast przeciwstawiania
filtréw niezaposredniczonemu spojrzeniu, dzieje sie tak, ze im wiecej
mamy filtrow, tym spojrzenie jest bystrzejsze”!?. Innymi stowy, za spra-
wa zastosowanych w laboratorium procedur badawczych dochodzi do
ujawnienia zupelnie nowych wlasciwosci badanego zjawiska, ktore czesto
diametralnie zmieniajg jego status ontologiczny. W jaki sposob ustalenia
Latoura na temat laboratorium Pasteura mozna wykorzysta¢ do stworze-
nia metody analizy doswiadczenia (syn)estetycznego? Aby odpowiedziec
na to pytanie, nalezy przyjrze¢ si¢ blizej wykorzystywanej przez Latoura
kategorii eksperymentu naukowego.

Jak mi sie wydaje, niezwykle istotna dla interpretacji terminu ,,eks-
peryment”, ktorym postuguje si¢ w swoich pismach Latour, jest kwestia
jezyka, w ktorym czytamy jego teksty. Poza Francjg wigkszos¢ tekstow
socjologa znana jest bowiem przede wszystkim w kongenialnych przekla-
dach Steve’a Woolgara czy Catherine Porter na jezyk angielski. Stanowig
one rowniez podstawe dla polskich ttumaczen pism Latoura. Oznacza

7 Bruno Latour, Nadzieja Pandory, dz. cyt., s. 152.
8 Tamze,s. 159.

9 Tamze,s. 161-162.

10 Tamze, s. 177.
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to, ze odpowiednikiem polskiego ,,eksperyment” jest angielskie expe-
riment, ktorego znaczenie zawezone jest do scisle okreslonych praktyk
stosowanych w naukach eksperymentalnych. Jesli przyjrzymy si¢ jednak
tekstom Latoura w jezyku francuskim, okaze si¢, ze polski eksperyment
to w rzeczywistosci francuskie expérience. Zakres semantyczny tego slowa
obejmuje zarowno procedury stosowane w laboratorium, jak i doswiad-
czenie rozumiane jako ogol wiedzy 1 umiejetnosci zdobytych w wyniku
obserwacji 1 wlasnych przezy¢. Wybor takiej podstawy dla interesujacego
mnie terminu nie ma jednak wylacznie charakteru ciekawostki przekla-
doznawczej. W pracy Alien Agency. Experimental Encounters with Art in
the Making amerykanski performatyk Chris Salter wskazuje wlasnie na
to podwojne znaczenie stowa expérience, ktory po francusku oznacza ,,za-
réwno eksperyment badz spekulacje myslows, jak i doswiadczenie, czyli
co$, co sie nam przydarza”!!. Podobna ambiwalencje mozna zauwazy¢
réwniez w polszczyznie, gdzie stowa ,,eksperyment” i ,,doswiadczenie”
(jako rodzaj dzialania badawczego) réwniez traktujemy jako synonimy.
Biorac pod uwage synonimiczng relacje pomiedzy tymi dwoma slowami,
mozna zaryzykowac teze, ze eksperyment, badz — szerzej rzecz ujmu-
jac — kazdy rodzaj badania naukowego, ma wyraznie doSwiadczeniowy
charakter. Jak chce Salter, w przypadku expérience mamy do czynienia
z s,afektywnym i trudnym do przewidzenia asamblazem warunkéw, ktore
wplywaja na nas i dokonuja w nas zmiany”!2. Jak wida¢, sformulowana
przez Saltera definicja expérience zgadza si¢ z koncepcjq doswiadczenia
jako afektywnego asamblazu wielu réznych typow doswiadczen. Tym
sposobem natrafiliSmy na takg metode badan doswiadczenia (syn)este-
tycznego, ktora — jak chciala Josephine Machon — ma réwnie afektywny
charakter jak samo doswiadczenie. Aby uniknac¢ chaosu terminologiczne-
g0, bede okreslat odtad te metode francuskim terminem expérience, aby
zaznaczy¢ konstytutywny dla niej afektywny charakter zjawisk, ktore wy-
twarzajq si¢ w laboratorium performatyka. Z perspektywy ustalen Saltera
sprobujmy zatem potraktowaé eksperyment jako model expérience, stuza-
cy badaniu doswiadczenia (syn)estetyka w przedstawieniach size-specific.
Opisywana przez Latoura eksperymentalna procedura badawcza
trafnie ilustruje expérience performatyka, badajacego doswiadczenie (syn)
estetyczne w przedstawieniu site-specific. Aby zobaczy¢, na czym polega
podobienstwo miedzy eksperymentem a analiza do§wiadczenia (syn)
estetyka, zajrzyjmy raz jeszcze do opisanego przez Latoura laboratorium
Pasteura, zeby przyjrzec si¢ dokladnie temu, na czym wedlug niego pole-
ga eksperyment. Sztucznos$¢ laboratorium nie staje w opozycji wobec jego
waznosci i prawdziwosci: jego oczywista immanencja jest zrodlem jego
jawnej transcendencji. W jaki sposdb mozna dokona¢ tego cudu? Przy
pomocy bardzo prostej aranzacji (setup), ktora zbija z tropu obserwato-
réw przez dlugi czas, a co Pasteur przepieknie ilustruje. Eksperyment
kreuje dwa plany: jeden, na ktérym aktywny jest narrator [naukowiec
- MCh], oraz drugi, na ktorym dzialanie zostaje oddelegowane do inne;j
postaci, czynnika pozaludzkiego. Eksperyment przenosi (shifts our)
dzialanie z jednej ramy odniesienia do drugiej. Kto jest aktywna sila
w eksperymencie? Zarowno Pasteur, jak i jego drozdze. Dokladniej,
Pasteur dziata, tak aby drozdze dziatatly same. (...) Pasteur stwarza

11 Chris Salter, Alien Agency. Experimental Encounters with Art in the Making, USA:
MIT Press, Cambridge, 2015, s. 241.
12 Tamze.
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sceneg, na ktorej nie musi niczego stwarza¢. Wynajduje gesty, szkla
laboratoryjne, protokotly, w taki sposdb, by byt, raz przeniesiony
(shifted out), stal si¢ niezalezny i autonomiczny!'>.

Podobnie jak Pasteur, performatyk pracuje w swego rodzaju labora-
torium, wykorzystujac okreslone procedury naukowe w celu stworzenia
sceny, na ktorej doswiadczenie (syn)estetyka, bioracego udziat w kon-
kretnym przedstawieniu size-specific moze zaistnie¢ i ujawnic swoj afek-
tywny potencjal. Jednoczesnie badacz do§wiadczenia (syn)estetycznego
nieustannie porusza si¢ miedzy dwoma planami analizy. Z jednej strony
to on jest narratorem opowiesci o doswiadczeniu (syn)estetyka, dlatego
wydaje si¢, ze moze je dowolnie kreowac. Z drugiej jednak strony per-
formatyk nieustannie korzysta z konkretnych materialnych zapisow do-
swiadczenia, ktore maja niezwykle istotny wplyw na ksztalt opisywanego
przez niego doswiadczenia (syn)estetycznego. Badacze przedstawien size-
-specific gromadza bowiem dostepne dokumenty i audiowizualne rejestra-
cje konkretnego wydarzenia artystycznego. W przypadku, gdy wiedza,
Ze tego typu materialy moga by¢ trudno dostepne, sami dokumentuja
przedstawienie size-specific oraz zbierajg roznego typu artefakty, zwigzane
z tym przedstawieniem. Ponadto integralng cze$¢ badan stanowi analiza
tak odmiennych od siebie zapisow doswiadczenia (syn)estetycznego
jak wypowiedzi tworcow, recenzje krytykow teatralnych czy wpisy na
blogach uczestnikow konkretnych przedstawien. Kazdy z wymienionych
przeze mnie typow zapisu doswiadczenia (syn)estetycznego stanowi,
jak u Latoura, kolejnga rame odniesienia, ktora diametralnie zmienia
charakter badanego doswiadczenia. Jednak nie mozna powiedziec, ze
postugiwanie si¢ tego rodzaju zaposredniczeniami oddala performatyka
od ,,prawdziwego” doswiadczenia (syn)estetycznego. Wrecz przeciwnie.
Idac za ustaleniami Latoura, nalezy przyjac, ze kazda rama odniesienia,
w ktérej performatyk umieszcza doswiadczenie (syn)estetyka, wyposaza
to doswiadczenie w zupelnie nowe cechy, wzmacniajace jego status onto-
logiczny'*. Co zatem okazuje sie¢ wynikiem przeprowadzonego w ten spo-
sob eksperymentu performatyka? Jak twierdzi Latour, w rezultacie badan
Pasteura ,,mamy do czynienia z dwoma (cz¢$ciowo) nowymi aktorami:
nowymi drozdzami i nowym Pasteurem!”!>. W odniesieniu do badan
nad doswiadczeniem (syn)estetycznym mozemy nie tyle méwic o po-
wstawaniu nowych bytéw, ile o powstawanie (znow, cz¢sciowo) nowych
sposobow doswiadczania rzeczywistosci. Z perspektywy naszkicowane;j
w ten sposob metody badan nad doswiadczeniem (syn)estetycznym,
przyjrzyjmy si¢ w tym momencie blizej kwestii statusu ontologicznego
performansu, by nastepnie przesledzi¢ procedury zastosowane w ramach
konkretnego przeprowadzonego przeze mnie expérience.

Wybdr opisanej powyzej metody badania doswiadczenia (syn)estetyka
wymusza krytyczng refleksje nad utrwalona juz koncepcja dziatania
performatywnego jako wydarzenia artystycznego, ktére — jak twierdzit
Herbert Blau — istnieje ,,na granicy znikniecia”!®. Méwigc jezykiem przy-
toczonego wczesniej kulturoznawczy, oznacza to, ze performans dzieje
wylacznie w terazniejszosci, a przez swoja ulotnos¢ i niepowtarzalnosc

13 Tamze,s. 168.

14 Zob. tamze, s. 164.

15 Tamze,s. 162.

16 Herbert Blau, Take up the Bodies: Theatre at the Vanishing Point, University of Illinois
Press, Chicago 1982.
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uniemozliwia kazda probe jego rejestracji i zapisu. Koncepcja ta zostala
najsilniej wyartykulowana na poczatku lat dziewi¢édziesiatych XX wieku
przez amerykanska performatyczke Peggy Phelan w pracy Unmarked.
The Politics of Performance!’. Uznaje ona w niej, ze wydarzenie arty-
styczne, jakim jest performans, ma charakter tymczasowy, a co za tym
idzie, opiera si¢ jakimkolwiek probom jego reprodukowania. Jej zdaniem
dzieje sie tak dlatego, ze performans nie postuguje si¢c metafora, ktora
sprawia, ze fizyczne dzialanie performera staje sie wyrazem jakiej$ idei.
Ostatecznym punktem referencji w sztuce performansu jest dla niej bo-
wiem zawsze materialne ,,tu i teraz” performera i uczestnikdéw tego typu
dziatan artystycznych. Co wigcej, Phelan argumentuje, ze nie dajacy

si¢ reprodukowac performans ,,przechodzi do pamigci jego uczestni-
kow, w przestrzen niewidzialnosci i nieswiadomosci, gdzie wymyka si¢
regulacji i kontroli”!®, Oznacza to, ze ulotne dzialanie performatywne
wywoluje u jego odbiorcy efemeryczne doswiadczenie uczestnictwa,
ktore rzekomo wymyka sie wszelkim sztywnym ramom interpretacyj-
nym. Czy w $wietle przywolywanych wczesniej procedur badawczych,
ustalenia Phelan wciaz trafnie opisuja procesy zachodzace w tego typu
dzialaniach artystycznych?

Aby podda¢ w watpliwos¢ koncepcje Phelan, wystarczy przywotac
coraz bardziej rozpowszechniong wsrod wspolczesnych performerow
praktyke re-enactment, polegajacq na dokladnym odtwarzani dzialan
artystycznych wykonywanych w przesztosci. Przykladem moze tutaj
stuzy¢ pokazany w 2005 roku cykl wystepéw Mariny Abramovi¢ w mu-
zeum Guggenheima w Nowym Jorku, zatytulowanych Seven Easy Pieces,
podczas ktérych odtworzyta ona siedem réznych performansow, w tym
W jaki sposdb wyjasni¢ obrazy martwemu krolikowi Josepha Beuysa
(1965), czy swoj wlasny performans Usta Tomasza (1975). Artystka
potraktowatla rozrzucong i nieckompletng dokumentacje z tych perfor-
mansow jako partyture dla stworzonego przez siebie nowego dziatania
artystycznego. W rezultacie powstalo wydarzenie sytuujace sie pomiedzy
performansem i reprezentacja. Trudno bowiem jednoznacznie orzec, czy
w danym momencie fizyczne dziatlania Abramovié sg autoreferencyjne,
czy tez posiadaja swoje signifiée w postaci historycznych dziet sztuki.

Z jednej strony dziatania artystki stanowig element rozgrywajacego si¢
»tu 1 teraz” performansu, w ktorym szczegolnie wazng role odgrywa
fizycznos$¢ performerki. Z drugiej jednak Seven Easy Pieces mozna od-
czytac jako tradycyjne przedstawienie teatralne, w ktérym Abramovic
staje si¢ aktorkg odgrywajacq rol¢ innych performeréw. W tym uktadzie
odgrywane przez nig performanse Beuysa, Acconciego czy Naumanna
majg funkcje podobna do tej, jakg w teatrze pelni tekst dramatyczny jako
podstawa dla inscenizacyjnego zamystu rezysera. Performans Abramovic
zdaje si¢ w ten sposob traci¢ swoj wylacznie fenomenalny charakter

1 staje si¢ zbiorem znakéw posiadajacych konkretne punkty referenc;i.
Zobaczmy, w jaki sposdb zarysowany tutaj ambiwalentny status onto-
logiczny re-enactment moze zmieni¢ dotychczasowa koncepcje ontologii
performansu.

Proébe przeformutowania definicji performansu z perspektywy
wspolczesnych praktyk re-enactment podjela amerykanska performa-
tyczka Rebecca Schneider w przywolywanej wczesniej pracy Performing

17 Peggy Phelan, Unmarked. The Politics of Performance, Routledge, London 1993.
18 Tamze, s. 148.
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Remains. Art and War in Times of Theatrical Reenactment. Schneider
zajmuje si¢ jednak nie tyle badaniem wspodlczesnej sztuki performan-
su, ile interesuje jg przede wszystkim niezwykle popularne w Stanach
Zjednoczonych zjawisko rekonstrukcji bitew, ktore rozegraly sie podczas
wojny secesyjnej. Wybrany przez badaczke material badawczy jest szcze-
golnie istotny ze wzgledu na interesujace mnie doswiadczenie (syn)este-
tycznego w przedstawieniu site-specific z dwdch powodow. Po pierwsze,
jej teoretyczne ustalenia pozwalajg dostrzec mechanizmy wytwarzania
performatywnosci rowniez poza kontekstem wasko definiowanej sztuki
performansu, w jakim sytuowali swoja refleksje Blau i Phelan. Tym
samym formutowane przez Schneider koncepcje daja sie z powodzeniem
zastosowac w analizie dowolnych zjawisk artystycznych. Ona sama
wykorzystuje analizy wojennych rekonstrukcji do analizy przedstawien
teatralnych, fotografii, czy filmu. Po drugie, amerykanska performatycz-
ka zwraca szczegolng uwage na doswiadczenie uczestnikow opisywanych
przez siebie przedstawien, jednoczes$nie postrzegajac ich jako naiwnych
odtwoércow, ktorzy slepo wierza w zideologizowany obraz wojny secesyj-
nej, przekazywany przez organizatoréw tego typu wydarzen. Schneider
powaznie traktuje bowiem slowa wypowiadane przez jednego z uczest-
nikow, dla ktoérego ,,wojna secesyjna wcale sie nie skonczyta. Dlatego
walczymy. Walczymy, aby przeszio$¢ nie umarta®!®, Innymi stowy, dla
uczestnikoéw tych przedstawien dzialanie performatywne nie jest ulotne
1 chwilowe, lecz zapewnia dost¢p do (pewnej wersji) przeszlosci. Wedlug
Schneider dostep ten jest jednak oparty nie tyle na pewnosci, co do
przebiegu przeszlych wydarzen, ile opiera si¢ na pelnym pomylek i ztych
interpretacji kontakcie z materialnymi §ladami przesztosci. Wnioski, kto-
re wyprowadza ona z przytoczonych przez siebie stow uczestnika
re-enactment, postuza mi do wyjasnienia kwestii statusu doswiadczenia
(syn)estetycznego jako przedmiotu zainteresowan performatyka.
Zarysowana powyzej koncepcja dziatania performatywnego, formu-
lowana z perspektywy wspolczesnych praktyk re-enactment, sprzeciwia
si¢ koncepcji linearnego czasu, w ktorej poszczegolne wydarzenia bez-
powrotnie mijaja, a powrot do przeszto$ci uznaje si¢ jedynie za czgsto
wykorzystywany chwyt tworcoéw science-fiction. Wedlug Schneider
re-enactment jest bowiem swego rodzaju podroza w czasie, w trakcie
ktorej wydarzenia z przeszlo$ci rozgrywaja sie na nowo. Dlatego formu-
luje ona wlasna koncepcj¢ performansu, opierajac si¢ na rozwazaniach
Gertrudy Stein na temat teatru. Amerykanska pisarka twierdzila bo-
wiem, ze w trakcie przedstawienia teatralnego mamy do czynienia z ,,ryt-
micznie powracajacym czasem (syncopated time)”?°, ktoéry umozliwia
nieustanne przywolywanie postaci z przeszlosci i odgrywanie minionych
wydarzen. Tym samym nie mozna jednoznacznie stwierdzié, ze przedsta-
wienie teatralne rozgrywa si¢ ,,tu i teraz”, gdyz na ontologiczna strukture
wydarzenia artystycznego skladaja sie réwniez chociazby czas akcji
przedstawienia, czy inne wystawienia tego samego tekstu dramatycznego
z przesztosci. Komentujac ten aspekt czasu w konteksScie interesujacych
ja re-enactment, Schneider pisze:

Wydarzenie performatywne zyje swego rodzaju zyciem po zyciu, ktére prze-
jawia sie w nieskonczonej ilosci zmieniajacych sie i wcigz powracajacych

19 Rebecca Schneider, Performing Remains..., dz. cyt., s. 33.
20 Gertrude Stein, Lectures in America, Beacon Press, Boston 1957, s. 93.
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wersji przesztosci (ktére jedynie zwiekszaja prawdopodobienstwo bltednego

jej odtworzenia). Jednak wielos¢ mozliwych interpretacji wydarzenia w akcie

odtwarzania sprawia, ze przeszlo$¢ staje sie namacalna i okazuje si¢ niezwykle

wspolczesna?!.

Oznacza to, ze w obliczu koncepcji powracajgcego czasu performans
okazuje si¢ nie tyle ulotnym i przemijajacym dzietem sztuki, ile wyda-
rzeniem, ktore rozgrywa si¢ migedzy terazniejszoscig i przeszloscia albo,
inaczej mowiac, miedzy konkretnym wydarzeniem z przeszlosci i rézne-
g0 typu pozostalo$ciami po nim. Zamiast unikatowosci, zakladajacej,
ze dzialanie nigdy nie powrdci w tym samym ksztalcie, Schneider przyj-
muje, ze zasadniczg cecha dzialania performatywnego jest wlasnie jego
zdolnos$¢ do powracania w rozmaitych materialnych i niematerialnych
pozostatosciach, ktére podlegajg rozmaitym performatywnym praktykom
zarowno badawczym, jak i artystycznym. Aby w pelni zrozumieé, na
czym w tym kontekscie polega powrot dziatania performatywnego, na-
lezy przyjrzec si¢ blizej temu, czym sg owe pozostalosci, o ktorych pisze
amerykanska performatyczka.

W omawianej pracy Schneider skutecznie opiera sie esencjonalistycz-
nemu sposobowi myslenia o réznego typu pozostalosciach performansu
jako §ladach przesztosci, pozwalajacych na jej zrekonstruowanie.
Odwotujac si¢ do ustalen Derridy, uwaza bowiem, ze takie podejscie do
pozostatosci utwierdza dominujaca pozycje archiwum jako okreslonego
sposobu dostepu do przesztosci. Archiwum bowiem sprowadza ontolo-
giczny status dokumentu, przedmiotu czy zapisu dzialania performatyw-
nego do mediow zapewniajacych skuteczny dostep do przesziosci. Tym
samym [paradoksalnie — MCh] tradycyjnie ulotny aspekt (performa-
tywnego) wydarzenia zostaje wzmocniony, a co za tym idzie dokument,
przedmiot i zapis uznajemy za resztki przeszlosci. Przywyklismy wiec do
postrzegania statusu zarchiwizowanego przedmiotu jako zanikajacego
sladu, ktory pozostaje po ulotnym dzialaniu artystycznym. Postugujac sie
tego rodzaju logikg $ladu, ktora podkresla ulotnos¢ performansu, podle-
gajacego w archiwum mechanizmom regulacji, stabilizacji i instytucjo-
nalizacji, zapominamy, Ze to przeciez samo archiwum wytwarza nasze
przekonanie o ulotnosci performansu??.

Jak widacd, Schneider nie chodzi wcale o zakwestionowanie ,,archi-
walnego” sposobu myslenia o §ladach przesztosci. Autorka Performing
Remains polemizuje wiec pod tym wzgledem z najbardziej chyba znana
krytyczka archiwum Diang Taylor, ktora dostep do przesztosci za po-
srednictwem dokumentow w archiwum przeciwstawia repertuarowi,
czyli ,rodzaj[owi] pamieci ucieleSnionej. Skladajg sie nan performanse,
gesty, wypowiedzi, sposoby poruszania si¢, taniec i $piew i1 wszystkie te
akty, ktore zwykle uznaje si¢ za wiedze ulotng i niemozliwa do zrepro-
dukowania”?3. Jak przekonuje Schneider, Taylor argumentuje na rzecz
przyjecia takiej metody badania dziatan performatywnych, ktéra pozwa-
lataby zrozumie¢ ich ulotny charakter bez koniecznosci postugiwania si¢
konkretnymi materialnymi zapisami przesztosci. Tymczasem Schneider
postuluje zniesienie binarnej opozycji miedzy sladem i performansem

21 Rebecca Schneider, Performing Remains..., dz. cyt., s. 30.

22 Rebecca Schneider, Performing Remains..., dz. cyt., s. 103.

23 Diana Taylor, Archiwum 1 repertuar: performanse 1 performatywnosé. PerFORwhat
studies?, przel. Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera, ,,Didaskalia” 2014, nr 120, s.
22-38 (s. 30).
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poprzez ujawnienie performatywnego potencjalu samego archiwum jako
przestrzeni, w ktorej dochodzi do réznego rodzaju afektywnych rekonfi-
guracji przesztosci. Schneider twierdzi bowiem, ze w archiwum réwniez
mamy do czynienia z tego typu afektywnym dostepem do przesztosci.
Dlatego méwi raczej o roznego typu trybach dostepu do przesztosci
(architectures of access), niz o dwoch opozycyjnych wobec siebie sposobach
docierania do wydarzen z przeszlosci. Jak chce Schneider, kazdy tryb
dostepu do przeszlosci wywoluje konkretne doswiadczenie badacza, kto-
re towarzyszy zdobywaniu wiedzy. Architektura dostepu do przeszlosci
wplywa rowniez na ksztalt uzyskiwanej przez niego wiedzy. Pomyslcie

0 tym w ten sposob: ten sam szczegot z przeszlosci moze brzmiec,
wygladaé, pachnie¢, smakowac czy by¢ diametralnie inny w dotyku
w zaleznos$ci od miejsca, w ktérym go poznajemy, badz tez medium,

z ktorego pomoca uzyskujemy do niego dostep (albo gdy opowiadamy

0 nim nie w tym, lecz w innym miejscu). Z tej perspektywy performans
staje si¢ modalnoscia wlasciwa kazdemu trybowi czy otoczeniu, w kto-
rym uzyskujemy dostep do przeszlosci (jedni uzyskuja go, performujac
w archiwum; inni performujac w teatrze; jeszcze inni tanczac na par-
kiecie, czy rekonstruujgc bitwy historyczne). Rowniez w tym znaczeniu
perfomans nie jest wiec ulotny. W archiwum dostep do przeszlosci sta-
nowi bowiem swego rodzaju rytual, ktory utrwala przeszto$é wlaczajac ja
w okreslong narracje na jej temat, przez co uznajmy inne tryby dostepu
do przeszlosci jako mniej warto$ciowe?4.

Z tego niezwykle sensualnego fragmentu rozwazan Schneider mozna
wigc wyciggnac¢ wniosek, ze archiwalne badania réoznego rodzaju po-
zostalosci performansu maja rownie performatywny charakter, co sam
przedmiot tych badan. Tym samym taka koncepcja archiwum performa-
tyka ujawnia uderzajace podobienstwa z opisanym przeze mnie wczesniej
modelem laboratorium, w ktorym wytwarza sie okreslone stany rzeczy,

a nie wylacznie odzwierciedla sie obiektywnie istniejacq rzeczywistosc.

Z tej perspektywy badanie doswiadczenia (syn)estetycznego historycz-
nych przedstawien site-specific, w ktorych badacz nie bral udziatu, uznac
mozna za swego rodzaju re-enactment. Performatyk, niczym cytowany
wczesniej amerykanski uczestnik rekonstrukcji wojny secesyjnej, opiera-
jac si¢ na dostepnych materialach dokumentalnych, na nowo doswiadcza
minionego wydarzenia. Co jednak istotne, w zaleznosci od wybranego
trybu i medium dostepu do przesztosci, badacz wytwarza zupelnie inne
doswiadczenie (syn)estetyczne, jedynie wzmacniajac afektywny potencjal
tego doswiadczenia. Okazuje si¢ wigc, ze wbrew temu, co twierdzili,
kulturoznawca doswiadczenie (syn)estetyka mozna z rOwnym powodze-
niem badac¢ w odniesieniu do przedstawien historycznych, do ktorych
badacz ma dostep wylacznie za posrednictwem okreslonych materialnych
1 niematerialnych pozostatosci. Zajrzyjmy wiec do tak rozumianego
archiwum performatyka, by zobaczy¢, jak formulowane przez Schneider
koncepcje mozna zastosowac do analizy konkretnego doswiadczenia
(syn)estetyka w przedstawieniu size-specific.

Aby pokazaé, w jaki sposob omoéwiona powyzej koncepcja perfor-
matywnego archiwum Schneider moze postuzy¢ do analizy doswiad-
czenia (syn)estetycznego w przedstawieniach size-specific, postuze sie
przykladem spektaklu H. Jana Klaty z 2004 roku. Zostat on wystawiony
w niszczejacej hali Stoczni Gdanskiej, w ktorej w 1980 roku rozpoczely

24 Rebecca Schneider, Performing Remains..., dz. cyt., s. 104.
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si¢ strajki Solidarnosci. Wybor tego przykladu w kontekscie rozwazan
Schneider nie jest jednak przypadkowy. Chodzi tu o adaptacje Hamleta
Szekspira, ktéry odgrywa istotng role w jej teorii performansu. Dla
Schneider dramat ten stanowi swego rodzaju matryce dla wspdlczesnego
myslenia o wydarzeniu performatywnym, ktére znosi binarng opozycje
miedzy efemerycznoscig wydarzenia performatywnego a jego trwaniem
w roznego typu zapisach. Komentujac w Performing Remains ten dramat
Szekspira, amerykanska performatyczna stwierdza jednoznacznie, ze
Hamlet tworzy przedstawienie ,,na zywo”, ktére ma spetniaé funkcje
swego rodzaju zapisu wczesniejszego wydarzenia (zabdjstwa jego ojca).
Przetrwalo ono w swiadectwie ducha i teraz stac¢ si¢ ma uchwytne
miedzy aktami przedstawienia. Problematyczna relacja miedzy zapisem
i wydarzeniem ,,na zywo” wymyka si¢ wiec latwym kategoryzacjom?>,

Inaczej mowiac, dla Schneider przedstawienie Pufapk: na myszy, ktore
organizuje Hamlet staje sie swoistym re-enactment morderstwa, jakiego
dokonal Klaudiusz. Jednoczesnie odtworzenie tego wydarzenia ma
w dramacie Szekspira wyraznie polityczny charakter, gdyz ma postuzy¢
gldownemu bohaterowi jako dowdd na to, ze jego wuj dopuscit sie brato-
bojstwa. Z tej perspektywy H. Klaty, wystawiony w niezwykle symbo-
licznej przestrzeni Stoczni Gdanskiej, rowniez mozna interpretowac jako
re-enactment nieodleglej przeciez przemiany ustrojowej w Polsce, w trak-
cie ktorej system komunistyczny zostal zastapiony przez liberalng de-
moKkracje. Zarysowana tutaj analogia miedzy Hamletem 1 H. idzie jednak
dalej. Podobnie jak bohater Szekspira, Klata probuje z pomoca swojego
przedstawienia size-specific przekonac biorgcych w nim udzial (syn)estety-
kow do swojej krytycznej oceny nowego systemu. Do takiego odczytania
omawianego przedstawienia przyczynila si¢ sama hala Stoczni, w ktorej
rozgrywane bylo przedstawienie. Zostala ona zburzona wkrotce po ostat-
nim spektaklu zagranym przez zesp6t Teatru Wybrzeze. Doprowadzilo
to do utrwalenia takiej interpretacji dziela Klaty, ktora kaze widzie¢
w nim efemeryczne wydarzenie performatywne o wyraznie krytycznym
potencjale. Do dzisiaj H. interpretowane jest bowiem jako gorzka dia-
gnoza spoleczno-politycznych przemian w Polsce po 1989 roku, ktorych
symbol — Stocznia Gdanska — wraz z fizycznym zniszczeniem budynku,
stopniowo odchodzi w niepamig¢. Tymczasem z dzisiejszej perspektywy,
gdy analiza doswiadczenia (syn)estetycznego w H. sprowadza si¢ wy-
lacznie do analizy wszelkiego rodzaju zapisOw, omawiane przedstawienie
moze ujawni¢ nowe performatywne aspekty. Z pomoca koncepcji perfor-
matywnego archiwum Schneider postaram si¢ wi¢c pokazac, ze badanie
réznego typu zapisdw interesujacego mnie przedstawienia umozliwia
wytworzenie takiego doswiadczenia (syn)estetycznego w H., ktoérego
celem jest nie tyle wywolanie u (syn)estetykow krytycznej postawy wobec
przemian ustrojowych w Polsce, ile narzucenie im z pomocg okreslonych
strategii performatywnych swego rodzaju przymusu pami¢tania, ktory
obowiazywal i obowiazuje (syn)estetykow niezaleznie od trybu ich doste-
pu do przedstawienia Klaty.

O tym, w jaki sposdb funkcjonuje doswiadczenie (syn)estetyka w H.,
mozemy sie przekonad, analizujac pochodzacg z 2006 roku filmowa

25 Rebecca Schneider, Performing Remains..., dz. cyt., s. 89.
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rejestracje przedstawienia Katarzyny Adamik?®. Wybralem ten wlasnie
slad przedstawienia Klaty, gdyz umozliwia on wiele odmiennych trybow
dostepu do przeszlosci. Zgodnie z logika sladu, o ktdrej pisala cytowa-
na wczesniej Schneider, film Adamik mozna interpretowac zarowno
jako materialng i niematerialng pozostatos¢ po H. Nagranie istnieje
bowiem zaréwno w materialnej formie ptyty DVD, jak rowniez jest
dostepny w internetowym portalu Ninateka, gdzie Narodowy Instytut
Audiowizualny zamieszcza cyfrowe wersje najwazniejszych dziet polskiej
kultury wspodlczesnej. Jednak w moich rozwazaniach nad H. nie traktuje
filmu Adamik wylacznie jako dokumentu, ktory pozwala odtworzy¢
przebieg spektaklu w ,,oryginalnym” ksztalcie. Interesuje mnie przede
wszystkim jego zdolno$¢ utrwalania okreslonego doswiadczenia (syn)
estetycznego, ktore nastepnie moze ulegac roznego typu performatyw-
nym rekonstrukcjom. Aby wyjasni¢ na czym polega taka funkcja filmu
Adamik, jak rowniez innych zapiséw doswiadczenia (syn)estetycznego,
wystarczy odwolac sie¢ do rozwazan Schneider na temat performatywne-
go potencjalu medium fotograficznego jako zapisu konkretnego dziatania
w przesztosci. W Performing Remains analizuje ona w tym kontekscie
slynne zdjecia z amerykanskiej bazy wojskowej Abu Ghraib, ktore
uwieczniajg uwiezionych terrorystow islamskich w trakcie okrutnych
tortur polegajacych na szczuciu psami, prowadzeniu nagich na smyczy

1 przebieraniu w majace ich o$émieszy¢ kostiumy. Na zdjeciach widac
usmiechnietych Zzolnierzy, beztrosko wytykajgcych palcami brutalnie
upokarzanych wieznidw. Schneider zauwaza, ze omawiane zdjecia nie sg
wylacznie zapisem bulwersujacych praktyk, do jakich dochodzilo w trak-
cie amerykanskiej wojny z terroryzmem. Twierdzi takze, ze upokarzajacy
gest wskazania palcem zostal zapisany w momencie wykonywania zdj¢cia
jako element przyszlej re-prezentacji przed oczami ogladajacego zdjecie,
tak jak scenariusz zawiera wskazoéwki dotyczacej jego przyszlej realizacji
scenicznej. Tym samym mozna powiedzieé, ze gest upokorzenia z prze-
szlosci, podobnie jak scenariusz teatralny, jest ponownie odgrywany
przed ,,toba”, ktory aktualnie ogladasz te zdjecia?’.

Innymi slowy, nie mozna powiedziec, ze tortury z Abu Ghraib
1 zwigzany z nimi gest upokorzenia naleza do zamknigtej raz na zawsze
przeszlosci. One rozgrywajq si¢ za kazdym razem na nowo (zawsze
inaczej) w chwili, kiedy kto$ je oglada. Na tej samej zasadzie nie mo-
zemy kategorycznie stwierdzi¢, ze doswiadczenie (syn)estetykow w H.
znikneto w momencie zburzenia hali, w ktorej ,,tu i teraz” rozgrywano
przedstawienie. Interesujace mnie doswiadczenie powstaje przede
wszystkim w przestrzeni archiwum, gdzie jednoczesnie podlega okre-
slonej instytucjonalnej kontroli i moze ulegac réznego typu performa-
tywnym rekonstrukcjom. W pierwszej zatem kolejnosci, analizujac film
Adamik, przyjrzyjmy si¢ aktualizowanemu w ten sposdb doswiadczeniu
(syn) estetycznemu.

Poczatek filmowej rejestracji H. wyraznie pokazuje, ze spektakl rozpo-
czyna si¢ przed halg stoczni. Kieruje to uwage zarowno zgromadzonych
tam (syn)estetykow, jak 1 ogladajacych film, na jej majestatyczna bryle
1 otaczajacy ja post-industrialny krajobraz. Hamlet i Horacjo uderzaja

26 H., rez, Jan Klata, realizacja nagrania Katarzyna Adamik, Gdansk, 18-21 lipca 2006,
plyta DVD. Zob. tez http://ninateka.pl/film/h-spektakl-teatrhttp://ninateka.pl/film/h-
spektakl-teatr, dostgp: 24 kwietnia 2015.

27 Rebecca Schneider, Performing Remains..., dz. cyt., s. 163.
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kijami golfowymi w spelniajace funkcje piteczek drewniane szeSciany,
ktore z gluchym dzwiekiem rozbijajg sie o zelazng brame prowadzacy

do wnetrza hali. Rozlegajacy si¢ w pustej przestrzeni poglos sprawia, ze
dzwiek staje sie dla (syn)estetykow znakiem tego, ze majg do czynienia

z miejscem, ktére od wielu lat jest nieczynne. Nagranie kieruje ponadto
uwage na kontrast, jaki tworzy si¢ miedzy opuszczona halg a pobliski-

mi rusztowaniami, na ktorych pracuja jeszcze robotnicy. Kontrast ten
podkresla rowniez bialo-czerwona taSma ochronna, ktéra — podobnie

jak kurtyna w tradycyjnym teatrze — spelnia funkcje delimitacyjnag,
oddzielajac (syn)estetykdéw od wejscia do stoczni. Kiedy Horacjo zrywa
tasSme, wkraczamy wraz z nimi w przestrzen, na ktorg sklada sie tetniace
ongis$ zyciem miejsce pracy, ktore popadlo w ruing, stocznia-symbol
Solidarnosci oraz szekspirowski Elsynor. Jesli potraktowa¢ omawiang
sekwencje filmowg jako prolog do spektaklu, narzucajacy okreslony
sposéb interpretacji catosci, to woéwczas okaze si¢, ze dominujacym
elementem doswiadczenia (syn)estetycznego jest fizyczne doswiadczenie
przebywania w przestrzeni Stoczni Gdanskiej, ktore umozliwia swobod-
na jej eksploracje. Przekonuje o tym przede wszystkim obraz rejestrujace;j
przedstawienie kamery, ktora najpierw towarzyszy wchodzacym do hali
(syn)estetykom, a nastepnie swobodnie wedruje po surowych wnetrzach,
rdzewiejacych rusztowaniach i zakurzonych maszynach. Brak wyraznego
punktu, na ktérym skupia si¢ realizator nagrania odtwarza w ten sposob
opisane przeze mnie w poprzednim rozdziale rozproszenie uwagi charak-
terystyczne dla doswiadczenia (syn)estetycznego. Jak si¢ jednak wydaje,
wytwarzane w ten sposob doswiadczenie (syn)estetykow biorgcych udzial
w H. i tych, ktérzy ogladajg realizacje Adamik, pocigga za sobg bardzo
konkretny model pamigci, ktéry w istotny sposdb wplywa na interpreta-
cje calego wydarzenia.

Wydaje si¢, ze integralnym elementem wytwarzajacego si¢ w przed-
stawieniu Klaty doswiadczenia (syn)estetycznego jest model pamigci
asocjacyjnej, w ktorym poszczegdlne wspomnienia uruchamiajg si¢
mimowolnie w wyniku kontaktu z materialnymi $ladami przesztosci. Za
przyklad dzialania takiego modelu pamigci mozna uznac stynna scene
z W poszukiwaniu straconego czasu Marcela Prousta, w ktérej smak
magdalenki uruchamia w gléwnym bohaterze ciag wspomnien zwia-
zanych z jego wlasna przesztoscia. O ile Proustowi asocjacyjna mémoire
involontaire stuzyla do ukazania skomplikowanej psychiki bohatera
powiesci, o tyle w omawianym przedstawieniu site-specific mechanizm
ten ma umozliwia¢ (syn)estetykowi tworzenie wlasnej narracji na temat
Stoczni Gdanskiej. Widac¢ to wyraznie w stosowanych przez Klate stra-
tegiach wlaczania (syn)estetykow w dzialanie artystyczne. Majg oni bo-
wiem okazj¢ doslownie wej$¢ w przestrzen gry H. i w ten sposodb w pelni
odczu¢ dzialanie mémoire involontaire. Rezyser dokonuje tego zabiegu na
przyklad w odniesieniu do najstynniejszego monologu Hamleta. Przed
spektaklem chetni (syn)estetycy otrzymuja fragment scenariusza ze styn-
nym ,,by¢ albo nie by¢”. Nastepnie sg zapraszani do wejscia w pole gry
W czasie trwania sceny pierwszego spotkania Hamleta z Rosenkranzem
1 Guildensternem. Aktorzy wychodza ze swoich rdl i przeprowadzajg
swego rodzaju casting na gldwnego bohatera szekspirowskiego dramatu,
podczas ktérego widzowie odczytuja z kartki stowa Hamleta. Mamy tu
wiec do czynienia z gestem calkowitego odrzucenia tradycyjnie silnej
pozycji tego monologu w polskim teatrze jako centrum rezyserskiej inter-
pretacji sztuki Szekspira. Nie chodzi jedynie o rezygnacj¢ z politycznych
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interpretacji tych stoéw, jak to uczynil miedzy innymi Krzysztof
Warlikowski w swoim Hamlecie z 1999 roku?®. Klata wszelkie wspomnie-
nia wczesniejszych interpretacji tego fragmentu dramatu zastepuje indy-
widualnymi, czesto bardzo osobistymi wspomnieniami (syn)estetykow.
Aktorzy przerywajg bowiem czytany przez nich monolog i improwizujac
pytaja o ich wlasng interpretacje tekstu, pierwsze teatralne doswiadcze-
nia lub o recytowane przez nich wiersze podczas szkolnych akademii.
Rezyser odwotuje sie tutaj do wspolnych kulturowych wspomnien (syn)
estetykow, ktore odnosza si¢ do czasow komunistycznych. W ten sposob
oficjalna pamiec¢ Hamleta oraz Stoczni Gdanskiej, tak mocno naznaczona
ogolnonarodowg retoryka, zostaje uzupelniona o indywidualne wspo-
mnienia (syn)estetykow. Mogloby si¢ wigc wydawac, ze przedstawienie
Klaty jest subwersywne w tym sensie, ze dopuszcza do gltosu uczestnikow
przemiany ustrojowej, ktorych wspomnienia z czaséw komunizmu cz¢sto
kl6ca si¢ z dominujaca narracja potepiajaca dawny system. Jednak wy-
starczy zmieni¢ tryb dostepu do H., by zobaczy¢, jak zarysowane w ten
sposéb doswiadczenie (syn)estetyczne zostalo, jak zapewne powiedziala-
by Schneider, uwig¢zione w archiwalnym nagraniu Adamik, a nastepnie
wlaczone w krytyczno-teatralny dyskurs na temat H.. W tym celu przyj-
rzyjmy si¢ blizej opublikowanym po premierze recenzjom i opisom, ktore
stuza aktualizacji jeszcze innego doswiadczenia (syn)estetycznego.
Zapisy doswiadczenia, pozostawione przez recenzentOw piszacych
o H., zgodnie sytuuja omawiany spektakl na przecieciu dwoch dyskur-
sOw: artystycznego i spoteczno-politycznego. Z jednej strony krytycy
odczytujg gdanski spektakl jako kolejne dzieto w szeregu polskich
wystawien Hamlera, ktoére od czaséw Stanistawa Wyspianskiego miaty
stanowi¢ swego rodzaju diagnoz¢ stanu spoteczenstwa, odpowiadajgc na
stynne pytanie ,,co jest w Polsce — do mys$lenia”??. W tym kluczu inter-
pretuje sie chociazby scene audiencji u Klaudiusza, przedstawiciela nowej
wladzy demokratycznej. U Szekspira scena ta przybiera ksztalt manife-
stacji sity nowego wladzy, u Klaty natomiast zastapila ja napisana w trak-
cie prob sekwencja smakowania drogich win. Aktorzy, niczym zawodowi
kiperzy, wymieniaja francuskie nazwy trunkoéw i z afektacja opisujg ich
wyrafinowany smak. Jak odnotowuje na przyklad Piotr Gruszczynski:

[n]ajpierw z mroku wylaniaja si¢ kieliszki z purpurowym winem. Klaudiusz
(Grzegorz Gzyl) poprowadzi lekcje wymowy nazw drogich francuskich
trunkow. Juz wszystko wiadomo. W nowym panstwie, wsrod bezuzytecz-
nych sprzetow strajkujacych stoczniowcdw, panoszy sie duch nowobogackiej
mody?>°.

Cytowany fragment pokazuje, ze 6wczesny recenzent Tygodnika
Powszechnego z perspektywy 2004 roku odczytuje przedstawienie Klaty
jako parodi¢ kapitalistycznych wartosci, lezacych u podstaw pozytywnej
oceny przemian po 1989 roku, ktére doprowadzily do poprawy material-
nych warunkow zycia znacznej czgsci spoleczenstwa. Z drugiej strony

28 Zob. Grzegorz Niziotek, Extra ecclesiam, Homini, Krakow 2008. Autor dowodzi,

ze prowokacyjna nieobecnos$¢ bezposrednich nawigzan do polityki jest jednym

z konstytutywnych dla tego spektaklu elementow, ktoéry wywotuje silne napiecie miedzy
oczekiwaniami widzoéw a tym, co dzieje si¢ na scenie.

29 Stanistaw Wyspianski, Hamlet, Wydawnictwo Ossolineum, Wroctaw 2007, s. 101.

30 Piotr Gruszczynski, H., czyli pickna katastrofa, Tygodnik Powszechny (2004). http://
tygodnik.onet.pl/kultura/h-czyli-piekna-katastrofa/nmqdv, dostep: 24 kwietnia 2015.
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Stocznia Gdanska, wybrana jako przestrzen dla inscenizacji Hamleta,
wprowadzila Klate na grunt ostrej debaty publicznej, ktora toczyla si¢
po 1989 roku na temat znaczenia i oceny dziedzictwa Solidarnosci

w IIT Rzeczypospolitej. Takie spojrzenie na H. dobrze pokazuje recenzja
T.ukasza Drewniaka, ktory stwierdza, ze ,,Klaudiusz w interpretacji
Grzegorza Gzyla to taki teatralny [Aleksander — MCh] Kwasniewski:
$wiatowy, sympatyczny, ale w przeszlos¢ mu lepiej nie zagladaé”3!.

W ten sposob Drewniak odczytat w artystycznym gescie Klaty krytyke
konkretnego polityka, ktory mialby odpowiadac za proces przemian.
Krytycy bardzo czesto podkreslaja, ze splot teatru i polityki w H.
swiadczy o przynaleznosci spektaklu do tego nurtu polskiego teatru,
ktory krytycznie odnosi si¢ do polskiej historii. Gdanskie przedstawienie
powstato bowiem niedtugo po wystawionej przez tego samego rezysera
w Walbrzychu ...corce Fizdejki, ktora w prowokacyjny i obrazoburczy
sposdb odnosila sie do polskiego myslenia o historii, karykaturujac
obrazy Jana Matejki i postaci powstancow. Takg interpretacje H. dobrze
obrazuje zestawienie kolejnych dwoch fragmentow recenzji, jakie ukazaty
si¢ tuz po premierze. Drewniak pisze o tym, ze ,,mit Hamleta zostat

w nim na zimno zniszczony i zastapiony inna, polska opowiescig”??.
Roman Pawlowski za$§ precyzuje, ze chodzi tu o opowie$¢, ktorej boha-
terem jest ,,dzisiejsza Polska, w ktorej rzadzacy woleliby zapomnieé

o przesztosci, a duza cze¢s¢ mlodej generacji czuje si¢ oszukana i odrzu-
cona”??. Przywolane przeze mnie recenzje wyraznie wiec sugeruja, ze
przedstawienie Klaty oferowato (syn)estetykom jednoznacznie krytyczne
spojrzenie na proces spoleczno-politycznych i ekonomicznych przemian
w Polsce po 1989 roku, w ktérej rzadzacy nie tylko zapomnieli o wyda-
rzeniach z nieodleglej przeszlosci, ale takze sprzeniewierzyli si¢ warto-
sciom Solidarnosci, budujac panstwo oparte na wykluczeniu niektérych
grup spotecznych.

Z dzisiejszej perspektywy wylaniajace si¢ z recenzji na temat H. do-
swiadczenie (syn)estetyczne wydaje sie szczegdlnie aktualne w konteks$cie
wspolczesnych rozliczen z okresem transformacji ustrojowych lat dzie-
wiecdziesiatych. Zwrd¢my chociazby uwage na opublikowany w 2014
roku w Gazecie Wyborczej wywiad z historykiem idei Marcinem Krolem,
ktory nalezal do najbardziej wplywowych zwolennikow spoteczno-eko-
nomicznych przemian w Polsce. Krél dokonuje w nim osobistego roz-
liczenia ze swoja naiwng wiara we wprowadzany wowczas neoliberalny
system spoleczno-ekonomiczny:

Zorientowalem sig, ze w liberalizmie zaczyna dominowac skladnik indywi-
dualizmu, ktory po kolei wypiera inne wazne wartosci i zabija wspolnote. To
zresztg tatwo wyjasni¢. Indywidualizm ma bardzo mocne wsparcie ze strony sil
wolnego rynku, ktéry na indywidualistycznym modelu zycia zbija pieniadze.
Natomiast warto$ci spoteczne i obywatelskie, solidarnos$¢, wspotdzialanie nie
maja takiego dopalacza. One sa ,nieefektywne” z punktu widzenia ekonomii®*.

31 Lukasz Drewniak, Czlowiek z floretem, Przekroj 31 (2008). http://www.e-teatr.pl/pl/
artykuly/3371.html , dostep: 24 kwietnia 2015.

32 Tamze.

33 Roman Pawlowski, Duriski ksiqze w cieniu stoczni, ,,Gazeta Wyborcza” 2004. <http://
www.e-teatr.pl/v1/pl/artykuly/2909.html>, dostep: 2 kwietnia 2015.

34 Marcin Krol, Grzegorz Sroczynski, Bylismy ghupi, ,,Gazeta Wyborcza” 2014, http://
wyborcza.pl/magazyn/1,136528,15414610,Bylismy_glupi.html , dostep: 20 kwietnia
2015.
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Przytaczane przeze mnie stowa Marcina Krola w nieoczekiwany spo-
séb wywoluja na nowo zapisane w recenzjach i opisach w H. doswiad-
czenie (syn)estetyczne. Widac to najwyrazniej wtedy, kiedy przyjrzymy
sie stosowanym przez Klate strategiom wytwarzania performatywnosci,
z ktorych pomocg obnaza on mechanizmy przemocy, funkcjonujace
w nowej, demokratycznej Polsce. Jako przyklad moze postuzyc¢ scena
wypytywania Hamleta o miejsce, w ktorym ukryt ciato Poloniusza.

Jak pokazuje rejestracja Adamik, scena rozgrywa si¢ na jednym z me-
talowych rusztowan, a (syn)estetycy obserwuja akcje, stojac na jednej

z kondygnacji budynku, ktéra znajduje si¢ powyzej miejsca akcji. Scena
ta w sposdb oczywisty przywoluje pamiec o brutalnych przestuchaniach
czlonkow podziemnej opozycji oraz o internowaniach, ktore mialy miej-
sce po wprowadzeniu stanu wojennego. Wobec wczesniejszych ustalen
recenzentow teatralnych na temat postaci Klaudiusza jako przedstawi-
ciela elit rzadzacych w Polsce, wymowa omawianej sceny wymyka si¢
obowiazujacemu jeszcze w latach 9o-tych podziatowi sceny polityczne;j
na dobrych i ztych — tych, ktérzy walczyli z komunistyczng wladza i tych,
ktorzy ja wspierali. W tym konteks$cie usytuowanie (syn)estetykow powy-
zej miejsca, w ktorym rozgrywala sie opisywana scena mozna interpreto-
wac jako prébe ustawienia ich w pozycji, z ktérej moga moralnie oceniac
podejrzanie dzialania wladzy. Klata zrownuje wiec represje z powodow
politycznych z przemocsg, ktorg stosujg instytucje wladzy w §wiecie, gdzie
obowigzuje zasada nieskrepowanej wolnosci osobistej jednostki. Taka
strategia jest mu potrzebna do sformulowania krytyki polskiego systemu
spoleczno-politycznego po 1989 roku. Jednoczesnie opor Hamleta wobec
panstwa Klaudiusza, podobnie jak wspolczesne rozliczeniowe wyznania
Marcina Kréla, opiera si¢ na rozpaczliwym poszukiwaniu moralnych
zasad, ktore powinny obowigzywa¢ w momencie zmiany systemu poli-
tycznego. Umozliwiloby to zlagodzenie nieréwnosci spolecznych i nie
doprowadziloby do ekonomicznego wykluczenia duzej grupy spoteczen-
stwa. W omawianej scenie stynna wypowiedz gléwnego bohatera sztuki
Szekspira, kiedy nazywa on Klaudiusza swoja matka, ptynnie przechodzi
w $piewang przez Hamleta piesn religijng Matka, ktora wszystko rozumie.
Miedzy innymi z tego wlasnie powodu w cytowanej juz recenzji Roman
Pawlowski stwierdzil, ze ,,to najbardziej polski z Hamletow, busola jest
dla niego chrzescijanistwo i Dekalog”?®. Zapis do$wiadczenia recenzen-
ta sugeruje wiec, ze przedstawienie — krytyczne wobec jednostronnie
pozytywnego mitu Solidarnosci — jednoczes$nie utrwala dominujaca
tradycyjnie silna role religii katolickiej w ksztaltowaniu polskiej tozsa-
mosci narodowej. Z tej perspektywy okazuje si¢ zatem, ze nie mozna
jednoznacznie interpretowac przedstawienia Klaty jako krytycznego
komentarza wobec politycznej rzeczywistosci Polski po 1989 roku. W jaki
sposoOb taka zmiana interpretacji omawianego przedstawienia site-specfiic
zmienia wytwarzajace si¢ w H. doswiadczenie

(syn)estetyczne.?

Aby odpowiedzie¢ na postawione powyzej pytanie, jeszcze raz odwo-
lam si¢ do filmowej rejestracji przedstawienia Klaty, skupiajac uwage na
fragmencie, ktory jest cze¢sto pomijany w opisach H. W pierwszej czesci
nagrania pojawia si¢ bowiem krotkie ujecie, w ktorym jeden z aktordw,
niczym przewodnik w muzeum, prowadzi (syn)estetykow z miejsca,

35 Roman Pawtowski, Durniski ksiqze w cieniu stoczni., dz. cyt.
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w ktorym rozgrywa si¢ jedna ze scen przedstawienia, na kolejne miejsce
gry. Co si¢ stanie, jesli to ujecie potraktujemy jako kolejng rame odnie-
sienia dla interpretacji H.? Jak mi si¢ zdaje, moze si¢ wowczas okazac,

ze doswiadczenie (syn)estetyczne w trakcie omawianego przedstawienia
site-specific nie polega wcale na dowolnym eksplorowaniu przestrzeni
Stoczni, co zdawat sie sugerowac opisany przeze mnie wczesniej sposob
filmowania przedstawienia oparty na swobodnym ruchu kamery. Jesli
uznamy bowiem sytuacj¢ prowadzenia (syn)estetykOw przez przestrzen
stoczni za rame odniesienia dla ich doswiadczenia, okaze si¢ wtedy, ze
traci ono swoj krytyczny potencjal, polegajacy na wlaczeniu indywidu-
alnych wspomnien w dominujacy dyskurs na temat Stoczni Gdanskie;.
Uwieczniony na tasmie filmowej zabieg nie ma wylgcznie charakteru
technicznego, wynikajacego z wymogow bezpieczenstwa. Niezwykle
istotny okazuje si¢ bowiem fakt, ze (syn)estetykow prowadzi Horacjo.
Tym samym nieuchronnie przyjmuja oni punkt widzenia jednej z po-
staci sztuki, ktory profiluje ich doswiadczenie. Co istotne, Horacjo to

ten bohater dramatu Szekspira, do ktorego na lozu smierci Hamlet
kieruje znamienne stowa: ,,Mow prawde¢ o mnie i 0 mojej sprawie / Tym,
ktorzy nie do$¢ o niej wiedza”3®. Zostaje on tym samym zobowigzany

do opowiedzenia tragicznej historii dunskiego ksiecia, zapewniajac mu
pamig¢ potomnych. W ten sposdb (syn)estetycy, ktorzy brali udziat

w przedstawieniu Klaty, jak kazdy ogladajacy rejestracje Adamik, musieli
przyjac role swiadkéw i posrednio stanac po stronie Hamleta. Jesli bo-
wiem wydarzenia, ktére rozegraly si¢ w Stoczni Gdanskiej doprowadzity
do upadku moralnego, o czym przekonuje opisana wczesniej sceniczna
interpretacja dworu Klaudiusza, (syn)estetycy winni si¢ identyfikowac

z przegranymi, ktorzy polegli w walce o tradycyjne wartosci. W istocie
podzial na zwyciezcow i przegranych niczym nie rézni si¢ od postsoli-
darnosciowej retoryki sukcesu, z ktorg rezyser - jak dowodzili recenzenci
- zdawal si¢ polemizowac. Widac wiec wyraznie, ze wytwarzane w oma-
wianym przedstawieniu doswiadczenie (syn)estetyczne nie stuzy krytycz-
nemu spojrzeniu na proces spoteczno-politycznych przemian w Polsce po
1989 roku. Jego istota okazuje si¢ raczej przekazanie zaréwno (syn)estety-
kom, fizycznie bioracym udzial w spektaklu, jak i wszystkim ogladajacym
rejestracje Adamik, konserwatywnej wizji przeszlosci z jasnym podziatem
na dobrych i zlych bohaterow polskiej transformac;ji. Z tej perspektywy
nalezy si¢ zatem przyjrze¢ temu, czym staje si¢ doswiadczenie
(syn)estetyczne w H..

Jak si¢ wydaje, opisana powyzej zmiana ramy odniesienia, ktorej
dokonatem skupiajac uwage na krétkim ujeciu rejestracji Adamik, do-
prowadzila do wytworzenia do$wiadczenia (syn)estetycznego, charakte-
rystycznego dla kontaktu z forma pamieci kulturowej, ktéra Pierre Nora
nazywa lieu de mémoire>. Chodzi mu o takie miejsce, obiekt lub praktyke
kulturowsg, ktore powstajg sztucznie w momencie, gdy ,,poczucie zerwa-
nia z przeszlos$cia laczy sie z wrazeniem, ze pamie¢ ulegla zniszczeniu”38.
Roéznego typu lLieux de mémoire maja na celu zachowanie cigglosci pamie-
ci w tancuchu pokolen. W tym kontekscie doswiadczenie (syn)estetyka

36 William Shakespeare, Hamlet, przel. Stanistaw Baranczak, W drodze, Krakow 1990,
s. 203.

37 Pierre Nora, Migdzy pamigciq a historiq: les lieux de mémoire, przet. Mateusz
Borowski, Malgorzata Sugiera, ,,Didaskalia” 2011, nr 105, s. 20-27.

38 Tamze, s. 20
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w H. mozna opisac stowami Nory, ktory stwierdza, ze ,,w ostatecznym
rozrachunku to na jednostce i tylko na niej spoczywa brzemi¢ pamieci,
trudne do zrzucenia, cho¢ niemal niewidoczne”?°. Z tej perspektywy
mozna wigc stwierdzié, ze zaréwno w (syn)estetykach bioracych udziat
w H., jak i w kazdym, kto oglada rejestracje Adamik, ma powstac prze-
swiadczenie, ze Stocznia Gdanska stanowi niezwykle istotny i czesto
pomijany element ich narodowej tozsamosci, ktory domaga si¢ upa-
mie¢tnienia. W tym kontekscie nagranie spektaklu dodatkowo utwierdza
status stoczni jako lieu de mémoire. Zadaniem lieu de mémoire jest bowiem
wcigz na nowo wywolywacé w jednostce silne doswiadczenie obcowania
z przesztoscia, co gwarantowa¢ winno nieustanne od§wiezanie pamigci.
Dzigki temu przestrzen Stoczni Gdanskiej zostaje wlaczona w obreb
miejsc najwazniejszych z punktu widzenia polskiego spoleczenstwa.
Przedstawienie Jana Klaty — wbrew temu, jak proébowali je interpretowac
krytycy teatralni — zostawia wiec (syn)estetykow z nakazem pamigtania
Stoczni Gdanskiej. Ma si¢ to sta¢ jednym z fundamentow wspodlczesne;j
tozsamosci Polakéw.

Zaprezentowana przeze mnie analiza H. Jana Klata jako expérience po-
zwolila mi pokaza¢ dwie istotne cechy doswiadczenia (syn)estetycznego.
Po pierwsze doswiadczenie to ani nie jest ulotne i efemeryczne, ani nie
znika wraz z zakonczeniem wydarzenia performatywnego. Przeciwnie,
aktualizuje si¢ ono w sytuacji kazdorazowego kontaktu z réznego typu
zapisami tego doswiadczenia oraz materialnymi i niematerialnymi slada-
mi tego historycznego przedstawienia size-specific. Po drugie, postugujac
si¢ wprowadzong wczesniej terminologia Schneider, mozna powiedziec,
ze w zaleznosci od trybu dostepu do przesztosci calkowicie zmienia si¢
samo doswiadczenie (syn)estetyczne. W H. mieliSmy wiec poczatkowo
do czynienia z doswiadczeniem nieskr¢powanej eksploracji przestrzeni
Stoczni Gdanskiej i zwigzanym z nig mechanizmem pamigci asocja-
cyjnej, ktore wylanialy si¢ z wykorzystanego przez Katarzyne Adamik
W rejestracji przedstawienia sposobu filmowania. Nastepnie z zapisow
doswiadczenia recenzentow i opisOwW omawianego przedstawienia wy-
lanialo sie¢ doswiadczenie, z pomoca ktérego Klata mial wywolywac
u (syn)estetykow krytyczng ocene polskiej transformacji ustrojowej po
1989 roku. Ostatecznie jednak, zwracajac uwage na krotkie ujecie filmu
Adamik — w ktérym (syn)estetycy od sceny do sceny podazaja prowa-
dzeni przez Horacja — wytworzytem jeszcze inne doswiadczenie (syn)
estetyczne. Okazalo sie, ze moze ono nie mie¢ potencjalu krytycznego
1 utwierdzac¢ oficjalny dyskurs na temat przesztosci, obarczajac jedno-
cze$nie (syn)estetykow swego rodzaju nakazem pamigtania o utraconej
wielkos$ci Stoczni Gdanskiej jako symbolu demokratycznych przemian
ustrojowych w Polsce. Przedstawione w ten sposob kolejne etapy prze-
prowadzonego przeze mnie expérience pokazuja wyraznie, ze doswiadcze-
nie (syn)estetyczne — zdawaloby si¢ — uwigzione w archiwum, zachowuje
swoj afektywny potencjal i wymyka si¢ jednoznacznym interpretacjom,
nieustannie przeksztalcajac si¢ wraz z kolejnymi procedurami stosowany-
mi w laboratorium performatyka.

Artykul powstat dzigki wsparciu Fundacji na rzecz Nauki Polskiej.

39 Tamze, s. 24.
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