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Za najbardziej wiarygodne swiadectwo rzeczywistosci Susan Sontag uznaje
obraz fotograficzny; zapis tekstowy lokuje na odlegtych pozycjach, co uza-
sadnia cechami kodu ikonicznego. Percypowanie obrazu (nie tylko fotograficz-
nego) jestnatychmiastowe iemocjonalne, natomiastczytanie tekstu wymaga
innych miar czasowych. W jednym i drugim przypadku mamy tu do czynienia
z brakiem aktualnosci przez zatrzymanie w czasie.

Tekst, ktory staje sie obrazem, niekiedy przeksztatca sie w komunikat
ikonograficzno-piktograficzny, wizualizacje danych czy dopetfnienie obrazu,
niekiedy zas bywa autonomicznym dzietem sztuki. Autorzy niniejszej publikaciji
poprowadzili problem wizualnosci tekstow w roznych kierunkach, analizujac
funkcje poznawcze i komunikacyjne tekstu, anektujac tekst w obszary sztu-
ki wizualnej czy konfrontujac strukture tekstu z materia ksiazki, nierzadko na
podstawie wiasnych praktyk artystycznych.

Olga Lewicka w tekscie ,Ksigzka artystyczna w spoteczenstwie kontroli.
Notatki o polityce tekstu i obrazu” analizuje kondycje wspotczesnego dzieta
wizualno-tekstowego jako rodzaju autorefleksji na przyktadzie wiasnych pu-
blikacjii nowo powstatej ksigzki Cloudility oraz - co istotne - definiuje ksigzke
artystyczna poprzez ukazanie, w jaki sposob sztuka moze stuzy¢ do manife-
stowania sposobu myslenia artysty.

Aleksandra Jach pisze o formie wizualizacji danych w projektach kry-
tycznych poprzez performowanie problemow srodowiskowych. Zwraca uwage
na zroznicowanie sposobow projektowania, ktére za cel obierajg probe repre-
zentowania takich tresci, jak brak informacji na dany temat, ich zbyt duza zto-
zonos¢, watpliwosci badaczy czy materialnos¢ danych. Tekst Jach jest analizg
artystycznych wizualizacji danych w kontekscie historii tego rodzaju form gra-
ficznych. Wedtug autorki infografika to obszar kultury, ktory w istotny sposob
ksztaltuje nasza interpretacje rzeczywistosci, a przeciez wiekszos¢ uzytkowni-
koéw wizualizacji danych, ktore pojawiajg sie w codziennych newsach, specijali-
stycznych magazynach, na stronach urzedow i podczas wyborow politycznych,
nie posiada kompetenciji, ktére pozwolityby na analize grafik i animacji. Nato-
miast z perspektywy twoércow praca w tym obszarze wymaga nie tylko wiedzy
dotyczacej réznych dyscyplin, odpowiedniego opanowania narzedzi kompute-
rowej wizualizacji, ale takze wrazliwosci etycznej i Swiadomosci politycznego
znaczenia gestu wizualizacji. Ztozono$¢ zadania tworzenia krytycznych wizu-
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alizacji jest podejmowana przez artystow, ktorzy doskonale komentuja nie tylko
nature danych, ale takze sposob ich generowania i interpretacii.

Agnieszka Grodzinska w rozdziale ,Well-sorted hieroglyphic being” wy -
odrebnia tekst jako strukture gramatyczna i graficzng, analizujgc rozpozna-
wanie znaku na bazie geometrii i symbolu, o ktérych pisze Merleau-Ponty. Dla
autorki tekst moze - jak to okresla - skfadac sie z fizjonomicznych stéw od-
czytywanych na kilku poziomach percepciji.

Matgorzata Dawidek w tekscie ,Pisanie ciatem” odnosi sie do zagadnien
zwigzanych z wtasng praktyka artystyczna. Omawia w nim obszary swoich za-
interesowan badawczych, skupione wokot problematyki ciata jako formy tek-
stowej. Autorka eksponuje konflikt pomiedzy cielesnoscig a jezykiem dyskur-
sywnym z perspektywy pisania kobiecego (€criture féminine), ktore podobnie
jak pisanie o ciele chorym jest przez europejska tradycje kulturowg wykluczane
ze sfery jezykowej. Dawidek wyjasnia rowniez znaczenie konceptu bodygraphy,
pojecia przez nig opracowanego i definiujgcego jej tworcze dziatania.

W rozdziale ,,»Obraz-tekst«, czyli o tekscie w obrazie filmowym” z przy -
naleznymi mu komunikacyjnymii wizualnymi wiasnosciamiZofia Cielatkowska
odnosi sie do ,,obrazu-tekstu” w niemym Kinie. Przywotuje historie napisow na
ekranie wraz z doswiadczeniem czytania oraz konsekwencje tego doswiad-
czenia w Kinie pozniejszym. Wedtug autorki obrazy i tekst w filmie porzadkuja,
kategoryzujg i tworzg rzeczywistos¢, podobnie jak infrastruktura informacyj-
na, ktérej mechanizm ujawnia Aleksandra Jach, dyscyplinuje i selekcjonuje in-
formacije.

Roman Bromboszcz proponuje spojrze¢ na zjawisko neokonkretyzmu
z wilasnej perspektywy artystycznej, w ktorej najwazniejszg role odgrywa
nawigzanie do intermedialnych postulatéw i poetyk. Autor wyjasnia pojecia
tekstualnosci poprzez rézne punkty odniesienia, bedgce jakosciowymi wy-
znacznikami reprezentowanego podejscia: sg to tekstualnos¢, czyli nieredu-
kowalna obecnos¢ tekstu przede wszystkim pod postacig ikony w rozumieniu
semiotycznym; poezja kodu, czyli sieganie po inspiracje i sprawczosc¢ do sfery
algorytmow oraz dramatyczne aranzacje stow, fraz i jednostek wypowiedzi na
podstawie programowania.

Publikacje zamyka tekst Tomasza Wilmanskiego ,Ksiazka (bez) stowa”,
ktory okresla granice obszaru badawczego poprzez odniesienia do problematyki
stowa i jego integralnosci w pracach ksigzkowych realizowanych przez wspoét-
czesnych artystow. Autor porusza problematyke nowego - wizualnego i inte-
lektualnego - traktowania zapisu tekstowego (litery, stowa) w perspektywie
historycznej przez artystow zwigzanych z tzw. Wielka Awangarda z poczatku
dwudziestego wieku (futuryzm, dadaizm), jak rowniez przez tworcéw poezji kon-
kretnej i wizualnej oraz ostatnio poezji cybernetycznej. Na wybranych przykta-
dach ksigzek artystycznych wykazuje wptyw zapisu literniczego lub jego braku
na ksztattowanie si¢ myslenia o ksigzce jako unikatowym dziele sztuki.



Wykaz publikaciji, do ktérych odwotujg sie autorzy oraz przedstawione
przez nich wnioski przyblizaja, lecz - co oczywiste - nie wyczerpuja wszyst-
kich aspektow poruszanych zagadnien. By¢ moze jest tak, jak konstatuje Zofia
Cielatkowska: ,,We wspoéiczesnej analizie szeroko pojetych obrazow kultury [...]
nie tylko liczy sie tylko to, co obecne, lecz takze to, co zostaje pominiete” (s. 113).
Warto zatem zadac pytanie: czy tradycyjna, zamknieta i haptyczna forma ksigzki
z tekstem o pewnej wielopoziomowosci wizualnej nie przegra z natychmiasto-
woscig wszystkiego, ktérg oferuje sie¢?

W tym kontekscie intrygujaca wydaje sie refleksja Olgi Lewickiej, ktora
badajac teksture splotu tekstu i obrazu, dostrzega pewna aktualnos¢i poten-
cjat obrazowosci tekstéw i narracyjnosci obrazéw w zderzeniu z medium In-
ternetu. Rozpoznawanie i odczytywanie rzeczywistosci poprzez teksty wizu-
alne jest dzis strukturg duzo bardziej ztozong niz ta, ktora niegdys definiowata
Susan Sontag.
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1Gilles Deleuze,

wPostscriptum o spoteczenstwach
kontroli,”

w Negocjacje 1972-1990,

(Wroctaw: Wydawnictwo
Naukowe Dolnoslaskiej
Szkoty Wyzszej Edukacji
TWP, 2007), 184.

2lbid., 185.
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1. Diaghoza

Czasy przyspieszone. Rozczepiajace podmiot na coraz drobniejsze czesci. Trud -
no o ztozona refleksje. ,Mozna sie tym przerazac¢, mozna zywi¢ nadzieje, ale nie
o to chodzi. Nalezy poszukiwac¢ nowej broni” - pisat Gilles Deleuze w swojej nie-
zwykle precyzyjneji juz klasycznej, wciaz jednak jeszcze, przynajmniej w obiegu
sztuki, niewystarczajaco obecnej analizie Postscriptum o spoteczenstwach
kontroli.

Jak trudno o krytyke kapitalistycznego systemu, w ktérym wciaz jeszcze
zyjemy, wiemy tak naprawde juz od czasu publikacji Kapitatu Marksa: wszelka
jego krytyka niezwiocznie jest weh wcielana i obracana w zysk. Teoria rzado-
myslnosci Michela Foucaulta i rozwazania na temat nowego ducha kapitalizmu
Luca Boltanskiego i Eve Chiapello pozwolity wypetni¢ wizje kapitatu Marksa
aktualnymi przyktadami: we wcigz jeszcze aktualnych czasach spoteczenstwa
kontroli, czyli neoliberalnej rzadomysinosci, regulowanej stricte przez mechani-
zmy rynkowe, obywatele zarzgdzajg samymi sobg, a jedng z gtéwnych techno-
logii siebie jest uodpowiedzialnianie, kazace kazdemu w petni odpowiada¢ zai w
nieskonczonos¢ dazy¢ do optymalizacji samego siebie, do bycia coraz efektyw-
niejszym, elastyczniejszym, kreatywniejszym i wytrzymalszym na porazki. Wy-
twarzana wiedza skierowana jest na konstruowanie sie samoregulujgcychi sa-
mokorygujacych sie podmiotéw. Medium Internetu umozliwia nieograniczony, na
pierwszy rzut oka tani, szybki i powszechny dostep do wszystkich potrzebnych
informac;ji, umozliwia, jak pisat Deleuze, ,permanentne ksztatcenie™, podajac
jednoczesnie w watpliwos¢ optacalnosc i skutecznos¢ wysitku samodzielne-
go myslenia; zamieniajac spoteczenstwo w globalne przedsiebiorstwo, ktore
wprowadza ,,w imie zdrowego wspotzawodnictwa czynnik niezbednej rywaliza-
cji, doskonatg motywacje, ktora rodzi konflikt miedzy jednostkami i przenika do
wewnatrz kazdej z nich, rowniez tam dokonujgc podziatow™. Latwo sobie wy-
obrazi¢, ze w spoteczenstwie tak spenetrowanych kontrolg i w nieskonczonosc¢
mierzonych i dzielonych jednostek wszelka krytyka systemu juz per definitio-
nem zawsze bedzie jego czescia.

Ta rzekoma niemoznos¢ wyjscia na zewnatrz systemu przypomina od-
wieczny problem metafizyki, po raz pierwszy sformutowany przez Kanta: rzecz,
ktéra poznajemy za pomoca rozumu, jest jego wtasnag konstrukcja. Kontekst ten
pozwala wyobrazi¢ sobie neoliberalng rzgdomysinosc¢ jako rozum totalny, z kt6-
rego nie tylko nie ma wyjscia, lecz takze ktory nieustannie sie uczy i ewoluuje



oraz potencjalnie jest w stanie zintegrowa¢ w swoje struktury i uczyni¢ swo-
im wszystko, co nieznane i obce. Aktualnie wyjscia poszukiwane sa aktywnie
w ramach zatozen nowego realizmu i nowego materializmu, a takze posthuma-
nizmu. Na pewno nalezy bra¢ te propozycje pod uwage. Niemniej wydaje mi sie,
ze w ferworze poszukiwania wyjscia ze spoteczenstwa kontroli nazbyt czesto
zapomina sie o dzisiejszym problemie zdefiniowania w ogole jej granic, jako ze
jego ,numeryczny jezyk™* ciagle je przesuwa. Warto i mozna natomiast chyba
mowic¢ o inherentnych mozliwo$ciach subwersywnej krytyki.

Jak teraz taka krytyka mogtaby wygladac? Bardzo dobrze dzis juz wiemy,
po bogatych doswiadczeniach poststrukturalizmu, ze subwersja dominujacych
struktur moze byc¢ realizowana ich wiasnym jezykiem. Sposobow na jej przepro-
wadzenie jest na pewno wiele. Ksigzka artystyczna mogtaby by¢ jednym z nich
- przede wszystkim z dwoch powodéw. Po pierwsze, faktycznie jest to medium
neoliberalizmu: od kohca lat dziewiecdziesiatych, wraz z rosnaca popularno-
$cig komputerowego programowania i software’u zaopatrujacego projektantow
w mozliwosci blyskawicznych, atrakcyjnie wygladajacych projektéw, ksigzka
artystyczna stata sie wsrod artystow bardzo popularna, pozwalata bowiem na
szybkie i skuteczne rozprzestrzenienie i spopularyzowanie wtasnej tworczosci;
po drugie, dzieki mozliwosci uzycia medium ksiazki, zarezerwowanego w naszej
kulturze dlatekstui jego strategii argumentacyjnych, otwieraja si¢ w moim prze-
konaniu dla krytycznie pracujacego artysty wizualnego nowe mozliwosci inge-
rencji w zastany porzadek kultury. Mozliwosci te otwieraja sie przede wszystkim
za sprawg specyficznego dla ksigzki artystycznej splotu tekstu i obrazu, charak-
terystycznego takze dla estetyki Internetu.

Ale od poczatku. Okreslenie ,ksigzka artystyczna” uzywane jestdzis do
bardzo zréznicowanych publikaciji artystow i o artystach. Trudno tak naprawde
powiedziec¢, co doktadnie sie pod nim kryje: spina ono tak odlegte od siebie zja-
wiska, jak recznie robione obiekty, przypominajace ksiagzke, bawigce sie jej for-
matem i funkcja z jednej strony oraz zwielokrotnianie oryginalnych artystycznych
prac w druku i ich dystrybucje z drugiej strony. Tymczasem trudno przeciez na-
zwac artystycznymi ksigzki tylko dlatego, ze sg recznie robione lub bawig sig sa-
mym swoim formatem, nie nawigzujgc w zaden sposob do wspotczesnosci, czyli
na przyktad nie poddajac refleksji ani swojej funkcji, ani aktualnych problemoéw
kultury ksiazki, jak chocby jej miejsca we wszechobecnej digitalizacjii przyspie-
szonym kapitalizmie®. Trudno takze nazwac artystycznymi publikacje dokumen-
tujace w formie fotograficznej wydarzenia, wystawy i prace artystow wizualnych
oraz teksty o tychze pracach autorstwa krytykéw sztuki, kuratorow itp. Okre-
slanie takich ksiazek jako artystyczne sprawia tak naprawde, ze staje sie ono
agentem pomocnym w budowaniu struktur neoliberalnych: wiekszos¢ artystow
nazywa swoje publikacje artystycznymi, aby w ten sposoéb sprawic¢ wrazenie uni-
kalnosci, podczas gdy publikacje te po prostu tylko dokumentujg i popularyzuja,
czyli sg katalogami - i wejS¢ cho¢by w najmniejsza nisze obiegu sztuki, mie¢
okazje do zaproszenia kuratora i krytyka do napisania tekstu o swoich pracach
itp. Tak inflacyjnie uzyte okreslenie ksiazki artystycznej pozwala na neoliberalnie
skuteczne rozprzestrzenienie wtasnej twoérczosci, jej dystrybucje w zreproduko-
wanej formie. ,Instrumentem kontroli spotecznej jest teraz marketing, formujacy
bezwstydna rase naszych panéw” - czytamy w Postscriptum.

“4Ibid., 184

5Zob. na przyktad
http://www.bookart.pl.

¢ Deleuze, 185.


http://www.bookart.pl

7Zob. Horst Wenzel, ,H6ren und Sehen
- Schrift und Bild. Zur mittelalterlichen
Vorgeschichte audiovisueller Medien,

Wyktad inauguracyjny, red. Gudrun
Kramer (Humboldt Universitét zu Berlin
Philosophische Fakultat, Institut fur
deutsche Literatur 4.05.1994).

8 Honza Zamojski, e-mail

z17.10.2016, godz. 2:12:05.

9 Zob. Horst Wenzel.
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2. Tekstura

Jednak nie o aktualnym stanie dyskursu na temat ksigzki artystycznejbede tutaj
pisata ani niniejszy tekst nie bedzie dokumentacja jej obecnhego wykorzystania
w naszej kulturze. Interesuje mnie raczej krytyczny potencjat ksigzki artystycz-
nej w kontekscie sztuk wizualnych w czasach przyspieszonego neoliberalizmu.
W tym celu wprowadzam wiasna definicje ksiazki artystycznej. Chciatabym za-
pytac, czy jej krytyczny potencjat nie polegatby przede wszystkim na odpowied -
nim wykorzystaniu charakterystycznego dla niej splotu tekstu i obrazu. Splot ten
mozna by, powotujac sie na teoretyka mediow Horsta Wenzla, nazwac¢ tekstu-
ra’. Okreslenie to niekoniecznie musi oznacza¢ dominacje tekstu nad obrazem.
Textum znaczy z taciny ,tkanina”, czasownik texo oznacza ,tka¢”, ,splatac”, kon-
struowac”, ,wykonywac”. Textor to ,tkacz”. Okreslenie ,tekstura” wskazywatoby
zatem nie tylko na rownouprawnienie obu mediow w ich splocie, na fakt, ze zad -
ne z nich nie jest podlegte wobec drugiego, na ich wzajemne warunkowanie sie
i przenikanie zatem, lecz takze naich wspdlne budowanie jednejformy z réznych
motywoéw i materiatow. Tekstura, cho¢ podobnie do estetyki Internetu splata ze
sobg tekst i obraz, miataby okreslone granice i realizowataby sie w okreslonym,
namacalnym materiale — fenomen nieznany w Internecie, gdzie poprzez niekon-
czace sie zlinkowania, odbicia i obietnice kontynuaciji dziatanie w skohczonej
formie nie jest mozliwe. W skonhczonej, skoncentrowanej, materialnej formie le-
zatby zatem krytyczny potencjat tekstury - i, tym samym, ksigzki artystycznej.

Rozumienie ksigzki artystycznej jako tekstury zblizytoby ja na zapewne
takze do literatury. Podobnie rozumie ksigzke artystyczng Honza Zamoijski, zna-
ny na polskiej scenie artystycznej projektant i wydawca ksigzek artystycznych.

sMozeszminapisa¢ w jednym, dwoch zdaniach, czym dla Ciebie jestksigz-
ka artystyczna, tzn. czym rézni sie od innych publikacji artystow i o artystach?”
- zapytatam go droga mailowa, informujac, ze pisze akurat tekst o ksigzce ar-
tystycznej. ,Odwieczne pytanie, wiem, ale o odwieczne pytania akurat teraz mi
chodzi”. ,Odwieczne cigezkie pytanie” - odpowiada Honza. ,,No, ale gdybym miat
jakos krotko i sensownie odpowiedzieé, to pewnie bym powiedziat, ze: to taka
ksiazka, ktorej tres¢€ musi sie w tej wtasnie ksigzce spetnic, a nie w innej formie
wypowiedzi ptaskiej (np. film) lub przestrzennej (np. instalacja). Nie kazda ksigzka
zaprojektowana i zedytowana przez artyste jest ksigzka artystyczna. Mysle, ze
ksigzce artystycznej blizej do klasycznej literatury (nawet jezeli w gre wchodzg
formalne lub edytorskie eksperymenty lub dziwactwa jezykowe) niz ksigzce ar-
tysty lub o artyscie™.

Jeszcze w 1994 roku Horst Wenzel w swoim wyktadzie inauguracyjnym
na Uniwersytecie Humboldta w Berlinie, diagnozujagc ogdlny status ksiazki
w aktualnej kulturze, narzekat na brak pojecia okreslajgcego wzajemne relacje
literatury i sztuki, przenikanie sie obrazowosci tekstéw i narracyjnosci obra-
zow, i w koncu: literaturoznawstwa i historii sztuki®. W 1994 roku, czyli czasie
gdy Internet — medium budujace na ciagtym przeplataniu sie tekstu i obrazu -
stawalt sie coraz bardziej popularny, znalezienie pojecia, ktore mogtoby okresli¢
charakterystyke tego splotu i jego polityczny potencjat, wydawato sie palace.
Tym bardziej zadziwiajace jest, ze dzis, w dobie omniprezenciji tego medium -



i wydawatoby sie jego omnipotencji - w czasach regulowanej przezen spo-
tecznej kontroli, potrzeb i praktyk neoliberalnych podmiotéw nadal jeszcze nie
ma okreslenia, ktore reflektowatoby ograniczenia i mozliwosci tego medialne-
go splotu.

Tymczasem wymiar krytyczny ksigzki artystycznej mozna by, moim zda-
niem, sprowadzi¢ do pracy jej tekstury wiasnie. Powrét do refleksji nad zalez-
nosciami miedzy obrazem a tekstem, nad sensownoscig obrazowania tekstu
i utekstowiania obrazu moze wydawac¢ sie dzi$ anachroniczny. Gdy zapytatam
na przyktad Leszka Brogowskiego, filozofa i wydawce ksiazek artystycznych,
uznanego, przynajmniej na naszej i francuskiej scenie artystycznej, za specjali-
ste w tej dziedzinie™, o jego przemyslenia na temat specyficznego splotu tekstu
i obrazu w ksiazce artystyczneji jego krytycznego potencjatu, odpowiedziat mi:
»hie bardzo interesuje nas problematyka relacji obraz tekst (co jeszcze mozna
dzis$ o tym powiedziec?)"".

Zadziwia mnie wyobrazenie, ze cokolwiek, w tym i refleksje na temat rela-
cji obraz-tekst, mozna by dzis uzna¢ za przebrzmiate. W czasach post-histoire
i po dekonstrukciji linearnego postepu dziejow oczywiste jest, ze dowolnie wra-
ca¢ mozna, ba! trzeba, do wszystkiego, w zaleznosci od celu takiego powrotu;
w zaleznosci od funkcji, jakg 6w powrot mogtby petnic w danej terazniejszosci.
A rozwazywszy doktadnie formy estetyczne, jakie moga zosta¢ utworzone za
pomoca splotu tych dwoch konkurujacych ze soba porzadkow wizualnych: tek -
stu i obrazu, predko dojdziemy do wniosku, ze problem ten staje sie hadzwy-
czaj aktualny w dobie ksztattujgcego aktualng rzeczywistos¢ medium Internetu.
W jaki sposob splot ten, uzyty w medium ksiazki artystycznej, moze stac sie na-
rzedziem krytyki i jaki doktadnie bytby jego subwersywny potencjat?

Odpowiedz nie jest prosta i dodatkowo zaczyna sie komplikowagé, jesli
przypomnimy sobie, co stoi za kulturg ksigzki: demokratyzacja wiedzy, mozli-
wosc dokumentaciji i wymiany doswiadczen oraz podejmowania dyskusiji i wia-
czania sie do niej na przestrzeni dziejow. Wszystko to rzeczy, ktore zapewnianam
dzi$ kultura Internetu. Po co nam zatem w ogéle jeszcze ksigzka, a w szczegdl-
nosci ksigzka artystyczna? Raz jeszcze zacytuje Brogowskiego, ktory walczy
o wprowadzenie klarownej definicji ksigzki artystycznej, zapominajac przy tym
o jej aktualnie najwiekszym konkurencie - wszystkim dostepnej sieci: ,Ksigz-
ka to o wiele wiecej niz tylko forma: to uzytkowanie i kultura. [...] Arty$ci zwrcili
sie po ksigzke jako wehikut [...] pewnych praktyk i wartosci, ktére ona implikuje,
mianowicie demokratyzaciji wszelkiego rodzaju wiedzy i tresci, zaréowno lingwi-
stycznej, jak i wizualnej”. Ksigzka artystyczna, ktora z tej konkurenciji z estety -
ka i funkcja sieci nie zdaje sobie sprawy, tzn. ktérej forma.i tresc nie porusza tego
problemu, nie otwiera sie na jego refleksje, nie bedzie w moim przekonaniu dzis
juz wiele warta.

Tymczasem pojecie tekstury pozwolitoby uzmystowic¢ sobie, ogdlnie rzecz
ujmujac, jak doktadnie dana forma - majaca swoje ograniczenia, swoja narra-
cje, swoj poczatek i koniec, swoje napiecia, strategie argumentacyjne i punkty
ciezkosci - jest budowana z tych dwdch wizualnych porzadkéw: tekstu i obrazu.
W ramach nieskonhczonej horyzontalnosci Internetu, odsytajacej uzytkownika
od jednej informaciji do nastepnej, od jednego obrazu do nastepnego w niekon-
czacych sie kliknigciach, przypominamy sobie ,nieograniczone odwleczenie”

0©Zob. Grzegorz Borkowski,
»Marginesy sztuki i literatury”, Obieg,
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»What the artist’s book makes us
rethink about esthetic theory,”

rozmowe przeprowadzit Hubert Renard,
Spring 2015, JAB - Journal of Artists’
Books 37, 11. [Ttumaczenie wtasne].
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charakterystyczne dla spoteczenstw kontroli - taka skoncentrowana forma jest
niemozliwa do osiagniecia. Wprowadzenie obrazowo-tekstowego porzadku
do haptycznej formy ksigzki pozwala natomiast nie tylko precyzyjnie postawic¢
problem, skoncentrowa¢ argumentacje w zamknigtej formie, pozwala ono takze
przekroczy¢ wizualnos¢ w kierunku dotyku, uobecnienia sie przedmiotu i pod-
miotu percepcji — oraz zmieni¢ percepcje konkretnej przestrzenii zastanej teraz-
niejszosci, w ktorej dana ksigzka jest doswiadczana.

3. Subwersywne strategie tekstury
w ksigzce artystycznej

Media nie tylko transportuja wiedze. Ksztattujg takze sposob myslenia. W jaki
sposob tekstura ksigzki artystycznej mogtaby zmienia¢ myslenie? Daje ona na
przyktad mozliwos¢ stosowania kilku przynajmniej strategii, ktére pozwolitby
na staniecie w opozycji wobec aktualnie dominujgcych struktur spoteczenstwa
kontroli. Strategie te nazwe argumentacyjna, autonomii, spowalniania, pop oraz
performatywna. W swoim wizualnym, czyli tekstowo-obrazowym, jak rowniez
i haptyczno-materialnym oddziatywaniu wzajemnie sig one przenikaja i warun-
kuja. Wszystkie skierowane sg na $wiadome i krytyczne wykorzystanie ksigzki
artystycznej zarowno jako neoliberalnego medium, jak i jako medium budujace-
go na kilkusetletniej kulturze ksigzki i tradyciji jej uzywania. | w kohcu: wszystkie
pozwalajg wprowadzi¢ idee i dziatanie autonomicznego dzieta sztuki do logiki
neoliberalnego splotu tekstu i obrazu, jaki znamy z sieci.

3.1. Nie dla ideologii:
strategia argumentacyjna

Potencjat argumentacyjny tekstu obecny jest w kazdym wymiarze ksigzki ar-
tystycznej: nawet jesli same znaki jezykowe (litery, znaki interpunkcyjne) na
poszczegolnych stronach ksigzki sie nie uobecniajg, sama juz jej forma, zare-
zerwowana w nhaszej kulturze dla przekazu tekstowego, wprowadza porzadek
obrazu w porzadek tekstu i kaze odczytywac obraz, albo, szerzej, wizualnos¢
w jego strukturze. Paradoksalnie, daje to szanse na emancypacje obrazéw z do-
tychczasowych kontekstow, w ktorych zazwyczaj funkcjonowaty jak ilustracje,
nie jak argumenty - na przyktad w naukach scistych, kulturoznawstwie i ogélnie
teoriach réznego pochodzenia. Wszedzie tam obrazy traktowane sg jako dowo-
dy potwierdzajace teoretyczne hipotezy, jako ilustracje utatwiajgce wyobra-
zenie sobie analizowanego problemu czy tez jako popularyzacja naukowych
badan, ilustracje przytaczajace zjawiska, na ktorych temat prowadzony jest
naukowy wywodd, same jednak takim wywodem niebedace. W dyskursie sztuki
natomiast obrazy i wizualnosci takze nazbyt czesto traktowane sa jak ilustracje
potwierdzajace tezy krytykéw sztuki czy kuratoréw, diagnozujace wspotcze-
snosc¢, manifestujace program galerii, przez ktorg sa reprezentowane itp. Kry-



tyczny potencijat tekstury ksigzki artystycznej polegatby na tym, ze pozwolitby
jej subwertowa¢ zarowno te dominujace aktualnie ilustracyjne funkcje obrazu,
jak i eksplikatywne funkcje tekstu. Ksigzka artystyczna sama moze byc¢ - aktu-
alnie wsrod kuratorow i artystow bardzo pozadang, jednak zazwyczaj do sztuki
niejako z zewnagtrz doklejang - teoria.

Tekstura ksigzki artystycznej moze, w odréznieniu od internetowych splo -
tow obrazu i tekstu, stworzyc teorie i argumentacje, poniewaz - po pierwsze -
pozwala na precyzyjne okreslenie problemu oraz na zbudowanie wiasnej narra-
cji, zamknietej w namacalnej strukturze oktadki ksigzki i jej kartek, wiasnego,
zamknietego kontekstu. Po drugie, tekstura taka daje mozliwoé¢ afirmacji stwo-
rzonego przez siebie kontekstu oraz ciagtego jego odnawiania i transformacii,
ruchu, w ktorym tekst i obraz nieustannie sie przesuwaja, rozwijajg i wzajemnie
do siebie oraz ciggle od nowa odnosza; afirmaciji, ktora nie rozptynie sie w nie-
skonczonosci odniesien i asocjaciji, lecz bedzie skoncentrowana w danej, do-
stownej, namacalnej i metaforycznej przestrzeni - i w ten sposéb mozliwa do
uchwyceniai doswiadczenia.

Dlaczego jednak tak istotna jest taka wizualna argumentacja - i czym
roznitaby sie ona od argumentacji prowadzonej samym tylko tekstem? To, co
moga obrazy, tego nie moga teksty i odwrotnie. Obrazy ujawniajg i demonstru-
ja. Nie mozemy nimi jednak zaprzeczaé¢ konkretnych tresci. Poniewaz porzadek
obrazow jest z zasady alogiczny - zauwazyt to Freud, tworzac teorig nieswiado-
mosci i snu, Foucault teorie dyskursu, Watzlawick teorie komunikacji - nie moz-
na za ich pomoca wprowadzi¢ negaciji. Mozna jednak za ich pomocg sytuowac
w danej przestrzeni i czasie oraz wprowadzac afirmacije. ,,Obraz, poniewaz cos
ukazuje” - pisze Dieter Mersch w tekscie Obraz jako argument - ,nie podaje
powodéw, tylko widzialne przekonania, wnioski, wglady”®. | dalej: ,Nawet w naj-
wiekszej powsciagliwosci swojego przedstawienia, obraz nie moze nie sprawic,
aby cos sie nie pojawito, nie moze nie zapewnic przedstawionemu obecnoscil...],
dlatego dysponuje on prawdziwie afirmatywng strukturg™. Obrazy sg obecno-
$cig i dziatajg na naszych oczach, teksty natomiast tylko w ukryciu. Czy argu-
mentowanie wizualne nie bytoby zatem bardziej przekonujace?

3.2. Nie dla katalogu:
strategia autonomii

»Kiedy robimy prezentacje katalogu?” Dla kuratorki, ktéra wydata moja ostatnig
ksiazke artystyczna, jest ona wcigz jeszcze katalogiem. Wydawnictwo, w kto-
rym te ksigzke wydatam, BOM DIA BOA TARDE BOA NOITE, postawito sobie za
cel, w przekonujgco sformutowanym tekscie programowym, publikacje nie
katalogdbw - a ksigzek artystycznych; wiekszo$¢ wydanych przez nie publi-
kaciji to jednak wiasnie katalogi: wprawdzie btyskotliwie zaprojektowane, lecz
mimo wszystko dokumentujace po prostu tylko wystawy i dziatania artystéw,
wzbogacone o teksty kuratorow i krytykéw sztuki. Wsréd wszystkich publikacii
wydanych przez BOM DIA doliczytam si¢ kilku zaledwie ksiazek artystycznych
w takim rozumieniu tego stowa, jakie znajduje sie w jego tekscie programowym:

¥ Dieter Mersch, ,Das Bild
als Argument®, w Ikonologien
des Performativen, red. Christoph Wulf

iJorg Zirfas (Minchen: Fink, 2005),
322-44,326.

“lbid., 327.
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»10 mate wydawnictwo specijalizuje sie w wysokiej jakosci ksigzkach artystycz-
nych, ktére sg realizowane jako integralna czesc¢ dzieta sztuki lub jako dzieto
sztuki samo w sobie, czesto grajgce z formatem ksiazki i poddajgce refleksiji jej
medium”®,

Dlaczego tak trudno zmieni¢ myslenie o tym medium? By¢é moze jego
potencjat wciaz jeszcze nie zostat rozpoznany. Tymczasem ksigzka artystycz-
na daje mozliwos¢ nie katalogowania i dokumentaciji wiasnie, lecz performo-
wania: nowego znaczenia w nowej, autonomicznej przestrzeni. Daje mozliwos¢
wyzwolenia sie wtasnie z koniecznosci dokumentaciji, reprezentacji, eksplikaciji.
Najwyrazniej z punktu widzenia kuratora, krytyka i wydawcy to, co artysta moze
zrobi¢ z formatem ksigzki, to najwyzej wykorzystac jg do dokumentacji swoje-
go dzieta, uzbrojonego w eksplikatywny ekspercki tekst. To, ze artysta mogtby
stworzy¢ autonomiczne wizualne dzieto, wykorzystujace strategie tekstowe
i strategie teoretyczne, wcigz jeszcze jest rzadkoscia. Albo moze raczej juz jest
rzadkoscig? Przychodza mi na mysl bedace ksigzkami tekstowo - wizualne dzie-
fa artystow takich jak Marcel Duchamp czy Marcel Broodthaers, dzieki ktérym
historia sztuki na szczescie nigdy nie zostanie domknieta. Ksiazki te kazag caty
czas przesuwac jej kategorie.

A czy przypadkiem, jeszcze jedno pytanie, praca z jezykiem werbalnym
i tradycjami jego przedstawiania nie bytaby w ogéle praca par excellence auto-
nomiczna, bo abstrakcyjng? Z punktu widzenia jezykoznawcy uwaga ta bedzie
banatem.Z punktu widzenia sztuk wizualnych abstrakcyjna jako$¢ pracy z jezy-
kiem jest jednak niestychanie wartosciowa. Sztuki wizualne przez caty dwudzie-
sty wiek probowaty bowiem wyzwoli¢ sie ze schematu reprezentaciji - i dociera¢
do sfer niewidzialnych gotym okiem. To, co artysci probowali sobie wypracowaé
w ciggu dwudziestego wieku jako radykalne uniezaleznienie sie od widzialnej
rzeczywistosci, za pomoca uzycia jezyka staje sie niejako automatyczne, zrozu-
miate samo przez sie: znaki jezykowe, czylilitery i znaki interpunkcyjne nalezg do
porzadku komunikacji zakodowanej digitalnie i przygodnie; figury, obrazy, sym-
bole natomiast naleza do komunikacji analogowej, budujacej na swoim podo-
biehstwie do obserwowanej rzeczywistosci. Jezyk daje mozliwosc btyskawicz-
nego uniezaleznienia sie od doswiadczanego zmystowo swiata. | jednoczesnie
za pomocg kodu i hiejednoznacznosci, niemoznosci stwarzania ilustracji, daje
mozliwosc¢ bezkompromisowego wejscia w radykalng subiektywnos¢ imagina-
cji. Czy jest jakis prostszy sposob na stworzenie artystycznej autonomii?

3.3. Nie dla oczywistosci:
strategia spowalniania

Tekstura ksiazki artystycznej obracajaca wizualnos¢ w tekst, a tekst w wizu-
alnosc¢ sprawia, ze widz-czytelnik musi sie dtuzej nad nig zatrzymac. Kaze ona
zainwestowac wiecej czasu ha odczytanie wizualnie zakodowanego tekstu. | na
odniesienie go do stwarzajgcego go obrazu. | ponowne odniesienie go do gene-
rowanej przez siebie tresci. | dalsze odniesienie tej tresci do wizualnego kontek-
stu, w ktorym oba, tekst i obraz, zaistniaty. | tak w nieskonczonos¢, utrzymu-
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jac tworzace sie w ten sposob znaczenia w ciggtym ruchu. Znaczenia tworzone
przez tekst i przez obraz nigdy sie bowiem nie pokryja: ,Na prézno opowiada-
my to, co widzimy; to, co widzimy, nie miesci sie nigdy w tym, co mowimy”. Za-
mkniety w danej ptaszczyznie obraz zawsze bedzie dawat iluzje, ze jest mozliwy
do ogarniecia w jednej chwili i w catosci. Obraz jako element tekstury wymy-
ka sie jednak jednoznacznej ideologii — i to wymyka sie jej rowniez dostownie,
pietrzac w sobie znaczenia tworzone przez wertowane kartki. Poprzez przeskoki
i przesuniecia tresci zostajemy zmuszeni do wytrzymania niepewnosci i niesta-
bilnosci znaczenia, charakterystycznej dla kazdej percepciji sztuki. To cecha do-
swiadczenia estetycznego zapomniana w czasach neoliberalnych. Postulowa-
nie powolnosci w obliczu kapitalistycznej nadaktywnosci i nadprodukciji, w tym
tez nadprodukciji informaciji, popularne jest w zachodniej kulturze i obiegu sztu-
ki od wielu lat, jednak nie o moéwienie o spowolnieniu wtejchwili mi chodzi, a o
faktyczne jego stworzenie. O spowalnianie samej percepciji zatem, albo, jesz-
cze precyzyjniej: o performatywne spowalnianie percepciji - za pomoca obra-
zowego tekstu i tekstowego obrazu. | wertowania kartek w roznych kierunkach,
w réznych czasach.

3.4. Nie dla white cube:
strategia pop

Ksigzka artystyczna jest forma jednoczesnie autonomiczng i demokratycz-
na. Przez dotyk nawiazuje do kilkusetletniej tradycji ksigzki, do samodzielnego
i kreatywnego uczestnictwa w kolektywnej wiedzy, oraz wprowadza tekstowo-
-obrazowy porzadek wizualnosci w przestrzen innych jeszcze zmystow - i kon-
kretnego zycia, w ktorym moze zacza¢ bezposrednio politycznie oddziatywac.
Postugujac sie réznego rodzaju obrazami roznej proweniencji, w tym cytujac
takze sztuke i wigczajac sie w aktualne strategie dizajnu, tatwiej jest jej na-
wigzac do codziennych porzadkéw wizualnosci oraz osadzonego i dziatajacego
w nich odbiorcy. Ksigzka artystyczna otwiera sie na codziennos¢ oraz na inne
media, stwarzajac jednak wiasna, zamknigtg forma odrebng i autonomiczng
przestrzen refleksji: zmieniajgca spojrzenie odbiorcy, krytyczna wobec aktual-
nych strategii rynkowych, jednoczesnie z nich nie rezygnujaca. Przez odejscie od
unikatu, dystrybucje i potencjalnie nieograniczone mozliwosci cyrkulaciji ksigz-
ka artystyczna daje mozliwos¢ wnikniecia we wszystkie przestrzenie, nie tylko
te zarezerwowane dla sztuki. Moze znajdowac sie w kazdym czasie, w kazdym
miejscu, w kazdych rekach, wszedzie tam wytwarzajgc przestrzenie autono-
micznego myslenia.

3.5. Nie dla obrazu:
strategia performatywna

Ksigzka artystyczna wprawia obraz w ruch, jednoczesnie niczego nie ujmujac

™ http://bomdiabooks.de/info/
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jego nieruchomemu dystansowi: sami decydujemy, co i jak czytamy, jak i kiedy
na co patrzymy oraz jak wertujemy kartki ksigzki. Za sprawa tego ruchu buduje
onaargumentacje w sposob performatywny, tzn. tak, ze znaczenie tworzy sie nie
poprzez jego przedstawienie czy ilustracje, lecz w momencie przedstawiania,
mowienia i poprzez samo to przedstawianie. Znaczenie stwarza sie i porusza na
naszych oczach. Ksigzka artystyczna czyni jednak jeszcze wigcej: ukazuje takze
samo dziatanie strategii performatywnej, charakterystycznej dla kazdego dzieta
sztuki. Jest niejako roztozeniem strategii performatywnej na czynniki pierwsze.
Widoczny staje sie w niej ruch tworzenia sie znaczenia, warunkow funkcjonowa-
nia i procesualnosci percepcji, ale tez procesualnosci samej pracy artystyczne,.
Mozna po6jsc jeszcze dalej i powiedziec, ze ksigzka artystyczna jest samym tym
ruchem tworzenia sie znaczenia. Dzieje sie tak, po pierwsze, za sprawa wielo-
poziomowosci obrazowania, umozliwiajacej zaprezentowanie zaplecza badaw-
czego, ktdére doprowadzito do powstania danego dzieta i danej ksigzki; po dru-
gie, za sprawg dostownego wprowadzenia czasu do percepcji, wertowania stron
i poruszania sie pomiedzy nimi. Ksiazka artystyczna ukazuje zatem, w jaki spo-
sOb sztuka moze stuzy¢ do manifestowania sposobu myslenia artysty - a niedo
stwarzania za jej pomoca kolejnych nieruchomych obrazéw i ilustracji, przyczy -
niajacych sie do kapitalistycznej nadprodukciji.

* % %

Nad wyzej wymienionymi strategiami i ich mozliwym zastosowaniem zasta-
nawiatam sig, przygotowujac swoja ostatnio wydang ksigzke artystyczng
Cloudility".
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that is only waiting for the right moment to

and dynamics. And somewhere out there a nu-

s that in today’s widely ramified, lively and con-
ing culture of cloud science, cloud research,

COOL-DOWN

19

Men travel in manifold paths: who tll
pares these, will find strange Figure:
Figures which seem as if they belong
Cipher-writing which one meets with|
clouds, in the snow, in crystals, in fo.
freezing waters, in the interior and e:l
tains, of plants, in the filings round tt
the singular conjunctures of Chance.
one anticipates the key to that wondr;
grammar of it. {

Olga Lewicka, Cloudility, dzieki uprzejmosci BOM DIA BOA TARDE BOA NOITE, 2016
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2Dietrich Diedrichsen
i Anselm Franke, ,The Whole

Earth”, rozmowe
przeprowadzita Ana Teixeira
Pinto, 2013, e-flux nr 45.
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Zglobalizowany swiat stawia nas przed r6znymi wyzwaniami.Jednym z nich
jest ogromna ilosc¢ informaciji, ktora codziennie pochtaniamy. Jest jej tak duzo,
ze wiele osob zaczyna coraz bardziej polegac na roznego rodzaju filtrach,
ktore selekcjonujg krazace w sieci materiaty. W taki sposob traktowany jest
Facebook - jako spersonalizowana platforma wiadomosci, podobnie dziataja
kanaty RSS czy Spotify. Algorytmy analizujg nasze wczesniejsze poszukiwa-
nia i wedtug nich proponujg podobne rzeczy. W ten sposéb dostarczany jest
nam produkt, ktéry prawdopodobnie polubimy. W procesie zdobywania wie-
dzy coraz wieksza role zaczyna odgrywac analiza danych i ich wizualizacja.

Badaczka literatury Ursula K. Heise, ktéra zajmuje sie przede wszystkim
ekokrytyka i analizg proceséw globalizacji w kontekscie probleméw srodo-
wiskowych, uwaza, ze wizualizacja danych jest najwtasciwsza metoda, za
pomoca ktoérej naukowcy moga dzieli¢ sie wiedza miedzy soba, rozumiec¢
rozne skomplikowane procesy, a takze popularyzowac swoje odkrycia'. Od
momentu, kiedy ludzie wyladowali na Ksiezycu, a wiec w 1972 roku, a ekipa
statku kosmicznego Apollo 17 zrobita zdjecie Ziemi widziane z kosmosu, skala
planetarna stata sie jedng ze skali, ktorymi postugujemy sie w ocenie rzeczy-
wistosci. Ogromnym wyzwaniem jest zatem konstruowanie takich narzedzi,
ktore pozwolityby ludziom tgczy¢ lokalne doswiadczenia z globalnymi w taki
sposob, by rozumiec¢ ich przenikanie sie.

Wspomniana wczesniej ekipa Apolla 17 nie zrobita tylko jednego zdjecia,
ale caty cykl dokumentujgcy Ziemie z kazdej strony, tak by jak najmniej byta
ona zastonieta przez chmury. Zdjecie to jest jednym z najbardziej znanych
uje¢ w historii fotografii, obrazem, ktory zmienit sposéb postrzegania miejsca
cztowieka na Ziemi:

Od tego momentu koncept Ziemi zmienit sie na wiele sposo-
boéw. Stat sie jednoczesnie punktem wyjscia i celem, miej-
scem odlegtym i udomowionym. Jest niebieski, ale takze bra-
zowy. Jest to jedna z milionéw planet, ale jednoczesnie jedyna
planeta, jakga mamy. Ziemia stata sie wartosciowa, bo mogta
by¢ wyczerpana. Zdjecie to ilustruje wszystkie te sprzeczne
koncepty, ktére ujawniaja sie w specyficznym, historycznym
kontekscie: w srodku zimnej wojny - albo poczatku konca
zimnej wojny. Pojawia sie to takze w poczatku epoki produkciji
niematerialnej i kultury cyfrowej2.


https://vimeo.com/38246572

3 Nicolas Mirzoeff, ,Jak zobaczy¢ swiat,”
(Krak w-Warszawa: Karakter,

2016),10. Wigcej o historii wizualizacji
i wojnie w rozdziale Swiat wojny,
109-138.

Zdjecie Ziemi jest wazne takze dla refleksji nad tym, czym jest estetyka
w dobie antropocenu, w zglobalizowanym swiecie, w ktorym krazy ogromna
ilos¢ informacii, nieprzyswojonych nawet przez ekspertéw. Zaréwno Heise, jak
i Diedrichsen podkresilaja, ze technologie usieciowione, czyli na biezaco
zbierajace dane, a takze umozliwiajgce swobodne przemieszczanie sie
miedzy skalami, wyznaczajg nowy kierunek myslenia w tym, co powinno byc¢
»widzialne”. Dlatego wazna jest umiejetnos¢ przemieszczania sie pomiedzy
skalami, co w kontekscie obcowania z danymi oznaczatoby, ze potrafimy
analizowac informacje, ktére sg wytwarzane nie tylko w lokalnym kontekscie,
lecz takze globalnym. Zdjecie Ziemi jest wizualizacja, ktéra nie ma charakteru
ani tekstowego, ani numerycznego, dlatego jest ono istotne w perspektywie
refleksji nad praca z danymi wizualnymi w humanistyce i sztuce.

Zanim przejde do krotkiej historii wizualizaciji, a nastepnie do artystycz-
nych eksperymentoéw w tym obszarze, chciatabym przypomnie¢ korzenie po-
jecia ,wizualizacja”. Pochodzi ono z obszaru wojskowego. Prowadzenie wojny
wymagato nowych umiejetnosci ,,wizualizowania™. Chodzito o wyobrazenie
sobie pola bitwy jako catosci, mimo ze nie mozna go byto w takiej formie zo-
baczyc. Potrzebna byta do tego wyobraznia, wiedza i intuicja:

Generat wizualizowat wiec pole bitwy, jakby widziat je z po-
wietrza, dazac do wyobrazenia sobie miejsca zajmowanego
przez wiasne sity, sytuaciji przeciwnika i mozliwych relacji
wrogich armii. Poczatkowo byta to umiejetnos¢ przypisywana
wiasnie dowddcy, aby z czasem stac sie wysoce specjali-
stycznym zestawem praktyk, opartym na technologii. W re-
zultacie powstat sposéb widzenia Swiata z lotu ptaka. Nie jest
to ani przezroczysty, ani prosty sposob widzenia. Przeciwnie:
prezentuje sie jako skomplikowany, dostepny jedynie nie-
licznym, dobrze wyszkolonym, zdolnym do interpretowania
danych dostarczanych przez maszyny*.

Ten sposdb widzenia jest dla nas obecnie tak ,naturalny”, ze jego
mechanizmy nie podlegaja refleksji. Zarowno zdjecie Ziemi, jak i wielkos¢
populacji réznych krajow, liczba ofiar drugiej wojny swiatowej czy rodza-
je smierci to wszystko dane, ktére w formie wizualizacji wspottworza nasz
oglad rzeczywistosci, juz niezarezerwowany dla ekspertow, lecz dostepny
dla zwyktych ludzi. Nalezy jednak pamietac, ze jak kazdy proces translaciji,
generowanie danych, ich organizacjai interpretacja zaktadajg wiele istotnych
decyzji, ktore wptywajg na efekt koncowy. Polityka obchodzenia sie z da-
nymi, namyst nad ich statusem i sposobem wizualizowania wymaga przede
wszystkim swiadomosci, ze nie ma czegos takiego jak surowe dane. Podob-
nie jak archiwa analogowe, te zdigitalizowane nie sg bardziej transparentne,
co wiecej — ich otwartos¢ i dostepnos¢ jestiluzoryczna. Czesto oferujg nam
one dostep do rekordow, nie ujawniajac procesu translacji.



5 Geoffrey Bowker, ,Data Flakes:

An Afterword to »Raw Data«Is an
Oxymoron,” w ,Raw Data”

Is an Oxymoron, red. Lisa Gitelman
(Cambridge, MA-London: MIT, 2013),
170-71.

¢ Cytat z oktadki ksigzki

Geoffrey Bowker i Susan Leigh Star,
Sorting Things Out: Classification and
Its Consequences (Cambridge,

MA -London: MIT, 2000).

7 Geoffrey Bowker, ,Biodiversity
Datadiversity,”
https://www.ics.uci.edu/~gbowker/
biodivdatadiv.pdf, 3

?Bowker i Star, 33.
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(Cambridge, MA-London:
MIT, 2013), 15.
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Reprezentacyjna polityka danych, modele przewidywania, algorytmy sta-
nowig czesto szkielet wiedzy o swiecie przede wszystkim w skomputery-
zowanych regionach, dlatego tak wazne jest zrozumienie, co te dane robia.
sZarzgdzamy planeta i sobg nawzajem za pomoca danych i skupienie sie na
pozyskiwaniu nowych danych wcale nie pomoze w rozwigzywaniu proble-
mow™® - twierdzi Geoffrey Bowker, autor efektownego hasta: ,Surowe dane to
oksymoron”®. Bowker i jego partnerka naukowa Susan Leigh Star opubliko-
wali ksigzke, w ktérej analizowali metody klasyfikowania wiedzy w nowocze-
snosci. Przypominaja w niej, ze ,specjalisci od informaciji codziennie pracuja
nad projektowaniem, delegacja i wyborem klasyfikacji, systeméwi standar-
dow”, a ,kazdy standard i kazda kategoria waloryzuje jakies punkty widze-
nia, a ucisza inne”. ,Nie jest to ztarzecz - raczej nie do unikniecia. Ale jest to
wybér etyczny i dlatego jest on niebezpieczny - nie zty, ale niebezpieczny™’.
Bowker jest przekonany, ze zarzadzanie zyciem za pomoca informaciji jest tak
zaawansowane, ze nie mozna porzucic kierunku, ktéry nadaje komputeryza-
Cja, co nie oznacza, ze powinnismy sie poddawac polityce technologicznych
korporaciji. Bowker uwaza, ze powinno sie stworzy¢ narzedzia, ktore beda
mogty oddawac ztozonosc¢ i historycznosc¢ danych, tak ze nauki spoteczne
oraz kontekst polityczny i organizacyjny mogtyby zosta¢ potaczone ze staty-
styka, systemami klasyfikacji i rezultatami obserwacji w formie generatyw-
nej. Dane powinny by¢ przedstawiane w perspektywie historycznej,a bazy
danych powinny miec¢ elastyczny charakter, by méc odzwierciedli¢ bogata
ontologie swiata, ktory opisuja.

Jak pisze Bowker:

Infrastruktura informacyjna jest trudna rzeczg do analizy. tatwe do uzytko-
wania systemy znikajg z pola widzenia niemal z definicji. Im tatwiejsze sg
do uzywania, tym trudniej nam je dostrzec. Tak samo im stajg sie wieksze,
tym trudniej je zobaczy¢. Jezeli nie jestesmy elektrykami albo inspekto-
rami budynkow, rzadko myslimy o niezliczonej ilosci baz danych, procedur

i instrukcji dotgczonych do naszych lamp do czytania, a prawie w ogole

o polityce systemoéw elektrycznych, do ktorych sg one podtaczone. Tak
samo dzieje sie w przypadku wielopoziomowego uzycia technologii i rozra-
stania sie ich w czasie i przestrzeni. Systemy klasyfikacji (i standaryzacji)
ksztattujg potaczenia pomiedzy organizacjami spotecznymi, porzadkiem
moralnym i poziomami integracji technicznej’.

Czym sg dane?

Kiedy pojawity sie dane? Jak pisze Daniel Rosenberg, dane sa ,artefaktem
dwudziestego wieku”, mimo ze znaczenie tego terminu wyksztaicito sie
znacznie wczesniej . W jezyku angielskim po raz pierwszy zostaty uzyte

w siedemnastym wieku. Warto pamietac, ze zanim pojawity sie technologie
komputerowe, ktore zaczety organizowac dane, one juz funkcjonowaty w innej
formie, nadajac kierunek myslenia o tym, czym jest wiedza i argumentacija.


https://www.ics.uci.edu/~gbowker/biodivdatadiv.pdf
https://www.ics.uci.edu/~gbowker/biodivdatadiv.pdf

" Rob Kitchin, The Data
Revolution. Big Data, Open

Data, Data Infrastructures and
Their Consequences
(Los Angeles: SAGE, 2014), 2.

Rosenberg sledzi w swoim artykule wczesne momenty uzycia stowa
»dane”. Zaczyna od osiemnastego wieku i postaci Priestleya, naukowca, ktory
oddzielit tlen od powietrza, a takze autora jednego z pierwszych graficznych
wykreséw dotyczacych zycia dwustu znanych postaci historycznych (1765).
Rosenberg zastanawia sie, jakie byto wczesne uzycie stowa ,,dane”. Jaka byta
jego pozycja w jezyku i kulturze osiemnastego wieku? Jak sie ma jego zna-
czenie z tamtego okresu do wspotczesnych konotacji?

Rosenberg sugeruje, ze semantyczna funkcja danych jest retoryczna. Co
rézni je od innych spokrewnionych z nig ,konceptualnych catosci®? Pyta o to,
w jaki sposob zyskaty one preanalityczny, prefaktualny status? Stowo ,dane”
pochodzi od tac. dare, czyli dawac. ,Fakt” zas wywodzi sie od facere, czyliro-
bic. Jeszcze inny zrodtostéw ma ,,dowod”, ktéry pochodzi od facinskiego vide-
re, czyli widzie¢. Te rozroznienia tworzg istotny podziat na ontologiczne fakty,
epistemologiczne dowody i retoryczne dane. Dane moga by¢ takze faktem,
fakt zas dowodem. Dane funkcjonujg jednak niezaleznie; jezeli dowiedziono,
ze fakt jest fatlszywy, staje sie to faktem, ale fatszywe dane nadal sg danymi.

W siedemnastym wieku w filozofii, matematyce i teologii termin ,dane”
funkcjonowat na okreslenie kategorii faktéw poza argumentacja, na przyktad
danych biblijnych albo algebraicznych (x = 3). W osiemnastym wieku znacznie
czesciej niz stowo ,dane” pojawiajg sie fakty, dowody albo prawda.

Poczatkowo dane pojawiajg sie w matematyce i teologii. Ich znacze-
nie zmieniato sie od zasad tworzacych fundament dla argumentu do faktéw
zebranych w tekscie, niemozliwych do podwazenia. W kohcu zaczeto mysle¢
o danych jako efekcie badan, nie o ich zatozeniu. W dziewietnastym wieku nie
zyskaty wyjatkowego znaczenia kulturowego, a nawet byty znacznie rzadziej
uzywane niz we wczesniejszej epoce. Rosenberg twierdzi, ze to wtasnie neu-
tralny status danych utatwit wykorzystanie tego stowa w jezyku komputero-
wym. Wtedy tez zaszta ewolucja w jego znaczeniu. Wczesniej odnoszace sie
do rzeczy, ktére sg poza mozliwym procesem odkrycia, stato sie paradygma-
tem informacji pozyskiwanych poprzez eksperymentowanie i obserwacije.

Wspbiczesne uzycie stowa ,dane” odsyta nas raczej do tacinskiego
capere (wziac), poniewaz niejako bierzemy to, co juz gdzies jest, ale trzeba to
wyodrebnic¢ za pomoca wybranych metod. Co dzieje sie wigc z datum? Ono
symbolizuje okres tworzenia sig stowa, kiedy blizsze byto przekonanie, ze
»dane” sa dane przez nature, natomiast pozniej ,dane” juz sg wyselekcjono-
wane przez naukowcéw wediug ich potrzeb™.

Historia wizualizaciji w skrécie

Obecnie na catym swiecie zbiera sie ogromne ilosci danych. Wptywajg one
na sposob interpretowania zjawisk przez pojedyncze osoby, jak rowniez
stanowig podstawe wyznaczania polityki pahstw i korporacji. Dane projek-
tuja nasza terazniejszos¢ i przysztosc. W takiej ilosci, w jakiej wystepujag
obecnie, sg zazwyczaj niemozliwe do zrozumienia nie tylko przez przecietna
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osobe, ktéra nie ma wyksztatcenia technicznego, lecz takze przez badaczy,
ktorzy zajmuja sie okreslona dyscypling. Widzenie wzorow w zalewie danych
jest mozliwe jedynie za pomoca wygenerowania odpowiedniego kodu, ktory
je zdyscyplinuje, dlatego tak istotne sg metody, ktére w sposéb nienume-
ryczny, a wiasnie wizualny pozwalaja je zorganizowac.

Historie wizualizowania danych mozna opowiadac¢ na rozne sposoby. Ze
wzgledu narozmiar tekstu oraz jego cel, ktory ma za zadanie uwypukli¢ arty -
styczne wykorzystanie wizualizacji danych, pokaze jedynie kluczowe momenty
dla rozwoju tego obszaru. Historie t¢ mozna by rozpocza¢ w czasach prehisto-
rycznych, ale dopiero w osiemnastym wieku potrzeba wizualizacji spotkata sie
z coraz bardziej upowszechniajagcym sie zjawiskiem gromadzenia, wymiany
i porownywania wielu roznych informacji oraz popularyzacja wspotczesnego
znaczenia stowa ,dane”. Jednak dopiero dziewietnasty wiek to moment inten-
sywnego rozwoju metod graficznych w obszarze wizualizacji danych. ,,Epoka
entuzjazmu” - jak piszg Michael Friendly i Daniel J. Denis - w ktérej ostatecznie
zdano sobie sprawe ze znaczenia informacji numerycznej dla planowania spo-
tecznego, przemystu, handlu, transportu®. Powstawaty wtedy biura statystycz-
ne oraz rozwijano teorie statystyczng potrafigca tworzy¢ wzory na podstawie
duzej ilosci danych. Okres ten przyniést ze soba takze duzo innowaciji graficz-
nych takich jak stupki, diagram kotowy, histogramy, wykres liniowy, wykres
czasowy czy konturowy. Kartografia zajmowata sie juz pojedynczymi mapami,
ponadto zaczeto produkowaé¢ mapy tematyczne oraz kompleksowe atlasy, ktore
braty pod uwage dane dotyczace roznych obszaréw (ekonomicznych, spotecz-
nych, etycznych, medycznychitp...). W 1801 roku powstata pierwsza wielkoska-
lowa mapa geologiczna Anglii i Walii, ktora zapoczatkowata geologie stratygra-
ficzng (William Smith). Alexander Humboldt, jedna z ikonicznych figur dla nauki
tamtego okresu, takze wykorzystywat schematy graficzne, pozwalajace w kla-
rowny sposob przedstawiac takie zjawiska, jak srednia temperatura w réznych
rejonach swiata w kontekscie dlugoscii szerokosci geograficznej. Badacz dzie -
ki temu zabiegowi zdat sobie sprawe, ze temperatura zalezy od szerokoscii wy-
sokosci, a nie dtugosci geograficznej, co ujawnito sie na diagramie (1817). Nie byt
to odosobniony przypadek, kiedy proces wizualizacji danych doprowadzat do
sujawnienia sie” wczeséniej niedostrzeganych wzoréw. Tak byto rowniez w przy -
padku jednego z najlepiej znanych diagramow - tablicy Mendelejewa. Umiesz-
czone na niej elementy chemiczne sklasyfikowano wedtug wybranych cech, ale
pozostawiono miejsce dla nowych elementow, ktérych wtedy nie znano (1869).
Dopiero w dwudziestym wieku, miedzy innymi dzieki analizie graficznej tablicy
Mendelejewa, okazato sig, ze uktad elementdéw chemicznych ttumaczyt sie przez
liczbe atomow, a nie tak jak myslano wczesniej - przez ich wage.

Inne formy graficzne wykorzystywane do prezentacji danych to krzywe
kumulacyjne (zastosowane przez Jeana Baptiste Josepha Fouriera do skla-
syfikowania mieszkancow Paryza wedtug wieku, 1821), krzywe logarytmiczne
(wzrost ludzkiej populaciji, projekt Pierre-Francois Verhulsta, 1839) czy siatka
logarytmiczna nomogram pokazujacy produkt (Leon Lalanne, 1846)®©. Uzy -
wano takze bardzo efektownych rozwigzan typu flow map, w ktérych mapa
powigzana jest ze schematem blokowym zazwyczaj po to, zeby pokaza¢
przemieszczanie sie ludzi lub obiektéw pomiedzy réznymi lokalizacjami. Tak
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tez zostata wykorzystana przez Henry’ego Drury Harnessa, ktoéry jest auto-
rem pierwszej tego typu wizualizacji (1837)". Jeden z najbardziej popularnych
diagramow tego okresu to analiza przemarszu wojsk Napoleona w trakcie
kampanii rosyjskiej 1812 roku autorstwa Charles’a Josepha Minarda®. Grubsze
pasmo pokazuje wielkos¢ armii na kazdej pozyciji. Droga odwrotu Napoleona
podczas mroznej zimy jest zaznaczona ciemniejszym i ciehszym pasmem,
ktore taczy sie z temperaturg i skalg czasu.

Podczas Trzeciego Miedzynarodowego Kongresu Statystycznego
dyskutowano na temat standaryzacjii klasyfikacji metod graficznych (1857).
Jednoczesnie caty czas powstawaty nowe pomysty na to, jak wizualizowa¢
rézne dane. Jedna z niewielu kobiet, ktéra zapisata sie w historii grafiki sta-
tystycznej, to Florence Nightingale, ktora zaprojektowata diagram nazywany
»grzebieniem koguta”, dotyczacy przyczyn smierci armii brytyjskiej. W drugiej
potowie dziewietnastego wieku we Francji wykresy statystyczne zaczynaja
sie pojawiac¢ w podrecznikach szkolnych (Emile Levasseur, 1868). Projektanci
proponuja coraz bardziej skomplikowane grafiki. ,Diagram Zeunera”, fizyka
i inzyniera, taczy w sobie tréjwymiarowy stereogram z projekcjg aksonome-
tryczna (Gustav Zeuner, 1869). Do nowych wersji graficznych wigczane sg
wczesniejsze propozycije, tak jak w skalogramie statystyka Toussainta Loua,
ktéry gromadzi informacje z czterdziestu istniejacych map Paryza (1873).
Pojawia sie idea korelacji, ktora wprowadzit Francis Galton, badajgc dziedzi-
czenie wielkosci ziarna pachnacego groszku (1875).

Statystyka i wizualizacja danych w dziewietnastym wieku nie zajmowaty
sie jedynie technicznymi kwestiami, ale takze kreowaty zainteresowanie pew -
nymi tematamii sposob ich interpretaciji. Przyktadowo statystyk i demograf
Georg von Mayr propagowat ,moralng statystyke™". W drugiej potowie tego
wieku publikowat analizy statystyk zbrodni dokonanych w Bawarii. Opierata sie
na wszystkich raportowanych przestepstwach (wiec obejmowata i skazanych,

i oskarzonych). Mayr potaczyt ich liczbe ze zmieniajgcymi sie cenami zywnosci,
wykazujac, ze za kazdym razem, kiedy rosty ceny, wystepowato wiecej kradziezy.

W tym samym wieku pojawia sie pojecie matrycy (James Joseph Sy -
Ivester, 1878)®, multifunkcjonalne nomogramy (wykresy umozliwiajgce proste
i szybkie wyznaczenie wartosci dowolnejzmiennej z rowniania: f(x, y, ...) = 0, gdy
znane sg wartosci pozostatych zmiennych) z duzg iloscig zmiennych, zestawie-
nia map i paralelnych siatek (1883-1885, Charles Lallemand), piktogramy, czyli
reprezentacja danych przez ikony proporcjonalne do ich liczby (Michael George
Mulhall, 1884)", mapy anamorficzne wykorzystujace rozmiar przestrzenny, zeby
pokazac jakosciowe zmienne (np. zmiane dtugosci podrozy do Paryza z réznych
miejsc we Francji przez dwiescie lat, projekt Emile’a Cheyssona, 1888)%°.

Jednoczes$nie warto pamigtac, ze ilustracje zintegrowane $wietnie
w manuskryptach naukowych Newtona czy Leonarda da Vinci zaczeto od -
dziela¢ od tekstu, co wigzato sie z rozwojem technologii drukarskich:

Ewolucja metod graficznych jako element naukowego przedsiewziecia
zostat zahamowany poprzez ich uzupetniajagca i zmarginalizowang pozy -
cje. Potrzeba typografii, ktora przesuneta grafike do wyalienowanej pozyciji
w pracach drukowanych, wigzata sie takze z jej intelektualng segregacja.
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Korespondowato to takze z organizacyjnym wydzieleniem, z decyzjami do-
tyczacymi grafiki, ktore czesto pochodzily od autora analizy statystycznej
wspotpracujacego z projektantami wydziatow graficznych, artystami ko -
mercyjnymi albo wrecz drukarniami, gdzie krélowaty potrzeby raczej natury
kosmetycznej czy handlowej niz naukowej czy analitycznej?.

Poczatek dwudziestego wieku nie zaowocowat wieloma innowacjami
graficznymi, wczesniejszy entuzjazm zostat zastapiony przez wzrost for -
malnych, statystycznych modeli w naukach spotecznych. Natomiast jest to
wazny okres w kontekscie popularyzacji wczesniej wynalezionych metod.
Grafiki statystyczne weszty do powszechnego uzytku, takze do podreczni-
kow szkolnych, i byly uzywane w handlu, nauce i instytucjach publicznych.
W 1913 roku w Nowym Jorku odbyta sie nawet parada grafik statystycznych,
na ktorej prezentowano wielkie grafy na platformach ciggnietych przez konie
i fotografie ludzi tworzacych krzywa o ksztatcie dzwonu. Mozna powiedzie¢,
ze wizualizacja danych zaczeta stawac sie czescig kultury popularne;j.

Kolejnym przetomem byta komputeryzacja w drugiej potowie dwudzie-
stego wieku. Na rynek wchodzity nowe narzedzia software, bardzo szybko
zaczeta sie rozwija¢ analiza danych, psychometryka, narzedzia utatwia-
jace programowanie wspotczesnych systemow elektronicznych (np. EDA)

i technologii takich jak myszki, plotery, tablety itp. To wszystko wptyneto na
powstanie nowych paradygmatoéw, jezykow i software oraz na proces wi-
zualizacji. Duzym wyzwaniem stato sig reprezentowanie zmiennych danych

i animowanie procesow statystycznych. Nadal jednak najwazniejszy byt
wybor informacji, ktore beda tworzy¢ dang wizualizacje. Przyktad ,krzywe;j
Phillipsa” pokazuje, jak wazna jest swiadomosc¢ historycznego usytuowania
wizualizacji. W 1958 roku Alban W. Phillips zaproponowat wykres punktowy
inflacji i bezrobocia, udowadniajac, ze mozna osiggnac nizsze bezrobocie
przy wyzszej inflacji (postugiwat sie danymi z drugiej potowy XIX i pierwszej
potowy XX w.)?2. W latach szesédziesiatych i siedemdziesiatych zaczeto jed-
nak krytykowac ,krzywa Phillipsa”, poniewaz pojawito sie zjawisko stagflaciji
(wysoka inflacja + wysokie bezrobocie), ktore zaprzeczato wnioskom ptyna-
cym z tego diagramu.

Ostatnie dekady to tak szybki rozwéj wizualizacji danych, ze trudno
sposrod wielu rozwigzan, ktére sie pojawiaja, wybrac te najistotniejsze:
rozwoj interaktywnych systeméw komputerowych, nowe paradygmaty bez-
posredniego zarzadzania analizg danych wizualnych, nowe metody wizuali-
zowania wielowymiarowych danych, nowe techniki graficzne dla danych ka-
tegorycznych i dyskretnych, nowe metody wizualizacji dla struktury danych?.
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Czy mozna dyskutowac¢ z danymi?

Krétka historia najwazniejszych odkry¢ w wizualizacji danych pozwala
uswiadomi¢ sobie, jak bardzo jestesmy zakorzenieni w metodach sprzed
ponad stu lat, ktére dopiero teraz staja sie dla nas przyswajalne. Dwudzie-
stowieczne metody graficzne, przede wszystkim te skomputeryzowane, sg
juz dla przecietnej osoby nieczytelne ze wzgledu na to, ze opieraja sie na
zaawansowanej matematyce, a takze nie majg charakteru narracyjnego. Jak
wiec mediowac ten przekaz? Jaka jest w tym rola artystow?

Nie tylko Lev Manovich jest zdania, Zze ,dane sg mobilizowane graficznie”?4,
ale napewno w jego przypadku oznacza to, ze metoda analizy danych, ktéra
go interesuje, jest analiza wizualna, a nie tekstualna. Umozliwiaja jg technolo-
gie graficzne 3D, ktore juz od lat dziewiecdziesiatych wspieraja takie wysitki,
szczegolnie pomocne w organizowaniu i prezentacji danych nienumerycznych.
Zwyczajowo humanistyka od zawsze zajmowata sie analizg wizualnosci, ale
mozliwe byto to przede wszystkim na matych prébkach. Kolekcje ,gestow”
Aby’ego Warburga mogty na przetomie wiekoéw wydawac sie ogromne, nato-
miast komputeryzacjai powstanie Internetu spowodowato, ze mate probki, na
ktérych zazwyczaj prowadzono analizy, juz nie wystarczajg. Obecnie wizuali-
zacjg danych zajmuja sie nie tylko programisci, lecz takze artysci. Ich prace
zazwyczaj polegaja na estetyzaciji duzejilosci danych, a funkcjonalno$c¢ nie jest
jedynym celem. Nie oznacza to, ze wszystkim tworcom chodzi tylko o formalne
gry, ale wielu z nich stara sie pokaza¢ mechanizmy produkowania wiedzy. Pod -
czas obcowania z takimi wizualizacjami mozna zrozumie¢ mechanizmy, ktére
rzadza dyscyplinowaniem informaciji, ich selekcja, ewolucjg w czasie.

W jednym ze swoich tekstéw Lev Manovich przywotuje kilka popular-
nych przyktadéw wizualizacji artystycznych, ktore wedtug niego wyznaczaty
istotne momenty dla rozwoju tego gatunku®. Wszyscy wymienieni przez
niego autorzy sg zwigzani z Massachusetts Institute of Technology, co dobit-
nie sygnalizuje nam, gdzie rozwijana jest refleksja teoretycznai praktyczna
w tym obszarze.

W 2001 roku Martin Wattenberg zaprojektowat The Shape of the Song?®,
ktéry wykorzystywat diagram tukowy do analizy i uwypuklenia powtarzaja.-
cych sie motywow. Jak sam autor wyjasnit w jednym z artykutow, tego rodzaju
rozwigzanie sprawdza sie lepiej niz wykres kropkowy, poniewaz w bardziej
klarowny sposob skaluje ciagi, ktore zawieraja wiele przyktadow takich sa-
mych podciggéw. Kropkowe wykresy takze radzg sobie z duzg iloscig danych
i mozna na nich pokaza¢ mate i wielkoskalowe struktury. Moga jednak by¢ nie-
czytelne przy wielokrotnych powtérzeniach podciggow. Wattenberg uwaza, ze
w ten sposdb mozna wizualizowa¢ zarowno muzyke, jak i tekst oraz kod. W jaki
sposo6b mozna rozwija¢ ten pomyst? Na przyktad umozliwia¢ wybor intere-
sujacych detali i ukrywanie innych dla klarownosci obrazu. Tworzenie wzoréw
opartych nie na powtérzeniu, ale na odwroceniu albo przemieszczeniu?.

Innym przyktadem artystycznego podejscia do wizualizacji danych jest
History Flow (2002)?® autorstwa Fernandy B. Viégas i Martina Wattenberga,
ktorzy zainspirowali sie historig wpisow na Wikipedii. Wikipedia zostata wy-
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myslona w 1995 roku przez Warda Cunninghama, ktéremu zalezato, by kazdy
czytelnik strony byt takze jej autorem. Kazda strona ma opcje ,edytuj strone”.
Mozna tatwo usunac wpisy, wiec te, ktore przetrwaty, przetrwaty krytyczne
spojrzenie spotecznosci?’. Viégas i Wattenberg pokazuja, jak ewoluowaty
wybrane wpisy w czasie, zwracajac uwage na zdarzenia niewidoczne dla
przecietnego uzytkownika, jak w przypadku kontrowersyjnych wpisow, ktore
wielokrotnie sg kasowane albo edytowane.

Trzeci przykitad interesujacego podejscia do wizualizacji zapropono-
wany przez Lva Manovicha to On the Origin of Species: The Preservation of
Favoured Traces Bena Frya (2009, https://fathom.info/traces/). Projekt ten
sledzi zmiany w szesciu edycjach Darwinowskiego dzieta, nad ktérymi autor
pracowat od 1859 do 1872 roku. Dzieki temu mozna zobaczy¢, jakie stowa byty
dodawane, usuwane itd., i odkry¢, ze popularne hasto: ,przetrwaja najsilniej-
si”, pojawito sie dopiero w pigtej edycji. Wizualizacja Bena Frya jest cieka-
wym przyktadem dokumentacji procesu myslenia twoércy jednego z najwaz-
niejszych paradygmatow naukowych.

Sam autor podkresla, ze mierzenie sie z duzg iloscig danych wymaga
swiadomosci ich zmieniajacej sie natury — pojawiania sie nowych informaciji
i aktualizowania starych®. Celem jest wyciagniecie na wierzch najwazniej-
szych cech, odkrycie wzoréw i pokazanie informacji, ktére staja sie widocz-
ne przy porownywaniu réznych skali lub wymiaréw. Bardzo wiele rodzajow
danych jest dostepnych za darmo w Internecie, w czym Fry widzi wielki
potencijat, ale dobra wizualizacja nie opiera sie na wielosci zebranych da-
nych, a na odpowiednich pytaniach, ktére przed projektowaniem nalezy sobie
postawic¢. W przypadku mapy metra bedzie to pytanie o to, jak dostac sie
z punktu A do punktu B. Inne informacje nie maja w tym kontekscie istotnego
znaczenia. Proces rozumienia danych, ktoére sie zgromadzito, polega na byciu
konkretnym w stawianych przez siebie pytaniach. Wizualizacja danych jest
jednym z wielu typow komunikaciji, a jej sukces polega na zrozumieniu przez
publicznos¢ przestania autoréw. Fry proponuje, by projektowanie polegato na
kilku stadiach: pozyskanie danych, parsowanie — nadanie struktury znacze-
niu danych i podziat na kategorie; filtrowanie — usuwanie danych, ktére nie
odpowiadajg wybranej strukturze; wydobywanie — metody statystyczne albo
innego rodzaju eksploracja danych po to, by wyrézni¢ wzory albo umiesci¢
dane w kontekscie matematycznym; reprezentowanie - wybor podstawo-
wego modelu wizualnego; ulepszanie - usunigcie niepotrzebnych elementow
wizualizacji; interakcja - metody manipulowania danymi®'.

Migrations in Motion, ktéra mozna ogladac¢ na stronie organizaciji cha-
rytatywnej The Nature Conservancy, pokazuje przemieszczanie sie ssakow,
ptakow i ptazow pod wptywem zmiany klimatu. Ta animowana wizualizacja
jest oparta na badaniach przeprowadzonych na 2903 kregowcach pod katem
migracji. Kartograf i projektant Dan Majka zainspirowat sie mapami wiatréw
Stanéw Zjednoczonych. Wykorzystujac kod z Earth Global Wind Map, dosto-
sowat jg do nowego tematu. Migrations in Motion dobitnie pokazuje, ze jed-
nym z efektéw zmiany klimatu jest przemieszczanie sie gatunkow?2. Oznacza
to, ze poruszaja sie w strone wyzszych szerokosci geograficznych, poniewaz
te okotoréwnikowe staja sie zbyt gorace i suche. Jeden z naukowcow, na
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ktorego badaniach oparta jest mapa, Joshua Lawler, twierdzi, ze jest to naj-
lepsza wizualizacja w tym obszarze studiéw, poniewaz sprawia, ze dane stajg
sie zrozumiate, a wzory przemieszczania sie ,,szokujgco” klarowne?3, Widac,
ze infrastruktura transportowa albo przemystowa czesto blokuje zwierzeta

w poszukiwaniu chtodniejszych miejsc. Géry stanowiag natomiast korytarz,
ktorym mozna sie przemieszczac¢ - Appalachy to autostrada dla uciekajg-
cych gatunkow. Wiele wysokich gor albo rezerwatéw to miejsca, gdzie sie za-
trzymuja. Sam Dan Majka wskazuje na ruch, ktory odbywa sie wokoét duzych
zbiornikéw wodnych, stanowigcych przeszkode nie do przejscia. Odnoszac
Migrations in Motion do zbioru zasad projektowania autorstwa Bena Frya,
mozna powiedziec, ze wizualizacja ta w zrbwnowazony sposob przekazuje
skomplikowang wiedze o zaleznosciach srodowiskowych. Pozwala widzie¢
pewne wzory zachowan zarowno na poziomie ogélnym (skala kontynentalna),
jaki przyglada sie pojedynczym przypadkom (poszczegolne typy kregowcow
i lokalna dynamika ruchu). Animacja wydaje sie tutaj nieodzowna. Trudno
bytoby wywota¢ podobny efekt, uzywajac jedynie statycznej grafiki.

Dynamiczne wizualizacje przyjmujg rézne formy, jedna z nich moze byc¢
animacja dokumentalna, w ktérej po kolei ukazuja sie poszczegoélne elemen-
ty projektu. Dobrym przyktadem jest tutaj The Fallen of World War Il Neila
Hallorana, animacja, ktéra funkcjonuje jako krotkie wideo albo interaktyw -
na aplikacja (http://www.fallen.io/ ww?2). Zostata podzielona na trzy czesci:
pierwsza to analiza ofiar wérod zotnierzy wedtug kraju, druga dotyczy smierci
cywili, a w koncu finatowa sekcja to analiza drugiej wojny swiatowej w kon-
tekscie wczesniejszych konfliktow i tych, ktore nastgpity po niej. Wizualizacja
zawiera w sobie wiele efektownych momentéw, wsréd nich moga znalez¢ sie
zarowno straty po stronie sowieckiej, jak i liczba ofiar wsrdd cywili, szczegol -
nie w Polsce. Projekt ten pokazuje, ze druga wojna swiatowa byta konfliktem
o skali globalnej, z ktérym trudno konkurowac. Ten moment historyczny jest
bardzo dobrze znany z réznych zrédet, tekstow, filmow i fotografii. Wizualiza-
cja dodaje do tego kontekst skali ofiar. Halloran jest projektantem i rezyserem
filmowym, a jego umiejetnosci pozwolity pokaza¢ ogrom tego, co wydarzyto
sie pomiedzy 1939 a 1945 rokiem, gdy zgineto wiecej niz sto milionéw ludzi
z ponad trzydziestu krajow.

Wspomniany juz Lev Manovich w ramach projektéw badawczych
Software Studies Initiative na Uniwersytecie w Kalifornii analizuje kolekcje
obrazow i wideo dla badaczy, ktorzy nie maja technicznego wyksztatcenia®4.
On sam i jego zespot traktujg techniki wizualizacji jako glowne narzedzie dla
humanistyki, utatwiajgce systematyczne i szczegdtowe badanie artefaktoéw
kulturowych w kulturze cyfrowej. Manovich podaje przyktad projektu Map -
ping the Republic of Letters, w ktérym uzywane sa narzedzia wizualizacji po
to, by przeanalizowac korespondencje pomiedzy myslicielami europejskiego
Oswiecenia. Autorom zalezato na tym, zeby uwidocznic¢ nie tylko podstawo-
we informacje, takie jak daty, autorow i miejsca, lecz takze by mie¢ dostep
do wybranych fragmentoéw listow, potgczonych w grupy z podobnymi, ktore
dotyczg tych samych kwestii, i jednoczesnie ,widzie¢” wzory, ktore pojawiajg
sie w wiekszej skali. Dla Manovicha tego rodzaju podejscie jest kontynuacja
idei ,muzeum bez scian” André Malraux. Wyobrazenie francuskiego surreali-
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sty przeniesione we wspotczesnos¢ oznaczatoby, ze mozna by byto porowny -
wac ze sobg miliony dziet sztuki ze stron muzealnych i miliardy generowanych
przez uzytkownikoéw obrazow. Bytaby to zmiana w sposobie i skali studiowa-
nia ludzkiej wyobrazni, zawartosci, wzorow imitacji, innowacji i rozprzestrze-
niania sie informac;ji wizualnej na skale globalng®.

Manovich zauwaza, ze jezyk wizualizacji danych jest juz silnie sko-
dyfikowany. Odnajduje w tym podobienstwo do abstrakcji geometrycznej
i projektowania graficznego. Na stronie ,,Visual complexities” mozna znalez¢
siedemset przyktadéw réznego rodzaju wizualizacji. Ich doktadna analiza
pokazuje, ze jest to zaledwie kilka modeli renderowanych na rézne sposoby.
Autorzy wizualizacji postuguja sie matg liczbg abstrakcyjnych elementow:
prostokat, koto, proste i krzywe linie. Dominuje metoda redukciji — umiejet-
nos¢ wyboru najwazniejszych informacji. Wyjsciem z tego konceptualnego
impasu jest dla Manovicha propozycja, ktora umozliwiataby ,bliskie czytanie”
i sSpojrzenie z lotu ptaka”, a wiec przygladanie sie detalom i jednoczesny
dostep do wiekszych wzorow. W okolicach roku 2000 Software Studies za-
inicjowat Kilka projektéw, ktore udowadniaty, ze mozliwe jest skonstruowanie
wizualizaciji, pokazujgcej nie tylko informacje o obrazach albo kolekcjach wi-
deo, lecz takze same obrazy. Ta metoda zostata zastosowana do réznych me-
diow, strony magazynéw, gazet, komikséw, mangi, filmow, animacji. Powstaty
w ten sposob elementy wizualizacji pozwalajace uzytkownikowi, a metoda
zostata zastosowana do roznych mediow, strony magazynow, gazet, komik-
sow, mangi, filmoéw, animacji. Powstaty w ten sposob elementy wizualizaciji
pozwalajgce uzytkownikowi zauwazy¢ wzory, ktore sg trudno obserwowalne
w formie tak zwanych surowych danych®.

Ostatni projekt Manovichai jego zespotu to Inequaligram (http://
inequaligram.net)- zestaw danych publikowanych przez pie¢ miesiecy
w 2014 roku na Instagramie, gdzie zaznaczona byta lokacja Manhattan. Na-
stepnie podzielono obrazy na te, ktorymi chetniej dzielili sie mieszkancy tej
dzielnicy, i takie, jakie podobaty sie bardziej gosciom. W ten sposob chcieli
pokazac, ktore czesci miasta budzg najwiecej zainteresowania, a ktore po-
zostajg niewidoczne. Przeanalizowano 7 442 454 zdjecia. Uzywajac pojecia
smierzenie nierownosci” z ekonomii, przeniesli je do roznic w publikowaniu
zdje¢ wybranych miejsc. Podobnie jak nierowno$¢ ekonomiczna jest cha-
rakteryzowana poprzez zasoby materialne, takie jak dochoéd, bogactwo,
konsumpcja w kontekscie dystrybucji w miescie, kraju czy pomiedzy kra-
jami, nierownos¢ mediow spotecznosciowych to dystrybucja ich zawartosci
pod katem obszaru geograficznego. Za przyktad moze postuzyc liczba zdjec¢,
ktorymi dziela sie uzytkownicy choc¢by na Instagramie, tresc zdje¢, liczba
oraz tresc tagow. Autorzy Inequaligram do mierzenia nierbwnosci mediow
spotecznosciowych uzyli wskaznika Giniego. Okazato sie, ze wskaznik ten
wynosi 0,494 dla mieszkancow i 0,669 dla turystow. Dla usytuowania wy -
nikow umieszczono srednig dla Manhattanu wobec spotecznej nierébwnosci
mediow w kontekscie nierbwnosci ekonomicznej w takich krajach, jak Fin-
landia (0,271), Hiszpania (0,358) czy USA (0,414). Najwazniejsze konkluzje wy -
nikajace z tego badania dotycza przede wszystkim faktu, ze nierownoséci sg
w wieksze w przypadku turystéw niz mieszkancow, a takze sg one wigksze
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niz w przypadku dochodow czy poziomu bezrobocia. W artykule naukowym,
ktory towarzyszy badaniu Inequaligram, a takze na samej stronie interneto-
wej tego projektu Lev Manovich i Agustin Indaco (ekonomista) opublikowali
abstrakcyjne mapy Manhattanu, na ktérych zaznaczono lokalizacje postow
wizualnych®. Poréwnujgc naniesione na dwie umieszczone obok siebie mapy
z wynikami dla mieszkancow i turystow, mozna tatwo ocenic, ze w przypad-
ku tych ostatnich najwiecej obrazkow postowanych jest w kilku wybranych
miejscach, mieszkancy zas obecni sg ze swoimi Instagramami w bardziej
rozproszony sposob. Manovich i Indaco zaznaczaja, ze nie chodziim o to,
jakie konkretnie obrazy pojawiajg sie w tych lokalizacjach — moga przeciez
zapostowac te wczesniej zapisane. Jaki jest cel Inequaligram? Jak piszg
autorzy, nie chodzi o uzyskanie rownosci pomiedzy miejscami w uzywaniu
mediéw spotecznosciowych. Sa to dane, ktore mowig nam nie tylko o tym,
gdzie znajduja sie ludzie w danym momencie, jak w przypadku telefonow ko-
moérkowych, lecz takze przekazujg dodatkows informacje, co ludzi interesuje,
jak spedzajg czas. Dlatego Inequaligram moze byc¢ interesujgcy dla analizy
cech spotecznych, ekonomicznych, urbanistycznych miastai jego wptywu
na sposob zycia mieszkanhcow, a takze dynamizm czy witalnos¢ miejsca.
Miejskie biura turystyczne moga by¢ ciekawe, ktore lokalizacje sa popularne,
a ktorych ludzie unikaja. Wiadze moga wykorzystywaé dane z Inequaligram
do podejmowania decyzji zwigzanych z regulacjami dotyczacymi transportu
czy projektowania stref miejskich.

Krytyka projektow Manovicha i jego zespotu przede wszystkim dotyczy
tego, ze mieszaja oni metode z metodologia. Lindsay Caplan, analizujac Sel-
fiecity, w ktérym materiatem badan byty selfie z wybranych miast, wskazuje
na to, ze statystyka jest dla Manovichai jego zespotu narzedziem, ktére ma
zastepowac ,fakt spoteczny”, a nie pomagac go dostrzec. Uwaza ponadto,

ze w projekcie tym mamy do czynienia z wynikami statystycznymi (bez
analizy i interpretaciji, np. kobiety versus mezczyzni, wiek, usmiech), ,tak jak-
by mowity same za siebie”. Jednoczesnie w opisie badania autorzy deklaruja,
ze chodzi o eksperyment, tymczasem wedtug Caplan projekt i estetyzacja
danych zastepuje po prostu prace interpretaciji. Autorka krytyki wyraza nawet
bardziej radykalng ocene, twierdzac, ze Selfiecity eksploatuje ,chimeryczny
charakter danych” i uwodzi forma®e.

Mozna zgodzi¢ sie z Caplan, ze deklarowany cel Manovicha, by przepro-
wadzi¢ badanie socjologiczne, w ktorym bytoby miejsce zaréwno na indywi-
dualnosc, jak i wzory spoteczne, nie jest wiarygodny, poniewaz brak mu ,usy-
tuowania”, ale jednoczesnie warto pamietac, ze jest to jeden z pierwszych
tego rodzaju eksperymentow zwigzanych z wizualizacjg danych. Nalezy
docenic te prace za podjecie prob rozwijania narzedzi do analizy materiatow
wizualnych, ktéra polega nie na zamianie jej na informacje numeryczne albo
tekstowe, ale na tworzeniu wizualnych metawzoréw. Do praktyki Manovicha
dodatabym wiec refleksje etyczng i Swiadomosc politycznego oddziatywania
danych, ktéra znalaztam u Catherine d’Ignazio, artystki, wyktadowczyni, ba-
daczki, takze zwigzanej z MIT. Podczas udzielonego mi wywiadu opowiadata,
ze nie jest przeciwniczka pieknych czy efektownych wizualizaciji, ale jedng
z jej misji jest uczenie sceptycyzmu wobec danych. D’'lgnazio podata przyktad
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otwartych baz danych, takich jak APl albo innych rzadowych stron, z ktérych
czesto dziennikarze korzystajg w sposob zupetnie bezkrytyczny, zapomi-
najac, ze sg ,reprezentacja konkretnych interesariuszy, ktorzy zdecydowali
sie skatalogowac¢ swiat w taki, a nie inny sposob”™’. D’'lgnazio podkresla, ze
ludzie, ktdérzy pracuja z danymi, zarowno statystycy, jak i projektanci, majg
bardziej wyrafinowane spojrzenie na nie. Problemem jest brak znajomosci
kontekstu uniemozliwiajgcy przecietnej osobie analize wizualizaciji, z ktérymi
ma do czynienia (niektore instytucje zaczety przygotowywac dla publicznosci
przewodniki pozwalajgce lepiej interpretowac dane). Zdaniem D’Ignazio, naj-
wiekszym problemem jest status danych i przekonanie, ze nie potrzebujg one
interpretacji. Przewodniki sg jednym ze sposobéw na budowanie kontekstu.
Innym moze by¢ bardziej narracyjne podejscie, rozwijanie etnografii danych
utatwiajace proces uczenia sig ich obstugi. Nalezy rowniez pamietac, ze tak
jak w przypadku kazdej innej formy komunikacji wizualizacja danych charak-
teryzuje sie jakims rodzajem politycznosci. D'lgnazio powtarza rozpoznanie
Daniela Rosenberga dotyczgce retorycznej wtadzy danych, dzieki ktorej tak
chetnie z nich korzystamy.

Artystka proponuje trzy sposoby, by praktykowac ,,feministyczng wizualiza-
cje danych™:

1. Pokazuj niepewnosc, zewnetrze, niedostatek danych, metody ,ze
skazg”. Zazwyczaj wizualizacje tworzg iluzje samowystarczalnych swiatéw,
ale nie pokazuja wtasnych ograniczen. D’lgnazio interesujg sciezki, ktorymi
nie podazono, decyzje, ktorych nie podjeto. Powotuje sie na projektanta An-
dy’ego Kirka, ktory w jednym z wystgpieh opowiadat o tym, jak radzi¢ sobie
w wizualizacjach z takimi kategoriami, jak zero, brak, luka.

2. Wymyslaj nowe sposoby odsytania do ekonomii materialnej stojacej
za danymi. Chodzi o zrédto, sposob pozyskiwania danych. W jakich warun-
kach sie odbywato? Kto za to ptacit? Kto konkretnie zbierat dane? Jakiego
rodzaju praca stoi za danymi? D’Ignazio podaje przyktad Public Laboratory for
Open Technology and Science, ktorego byta wspoétinicjatorka. W ramach jed-
nego z badan mapowali pewien obszar za pomoca zdje¢ z kamery umiesz-
czonej na balonie. Powstawato ujecie obszaru, ale z pracujacymi ludzmi.
Osoby zbierajgce dane zazwyczaj sg nieobecne w ostatecznej wizualizacji.

3. Spraw, by odmienne perspektywy byty widoczne. W tej ostatniej
wskazowce D’lgnazio odnosi sie do dynamiki interaktywnych wizualiza-
cji danych, ktore pozwalajg naktadac odpowiednie filtry, zmieniac obrazy,
zoomowac i wprowadzac aktualizacje. Jest swiadoma tego, ze umozliwienie
dyskusji nad statusem faktéw moze doprowadzi¢ do sytuacji, ktorg znamy
z edytowania Wikipedii, kiedy manipuluje sie kontekstami danych. Zastana-
wia sig, jaki sposdb umozliwiac¢ dyskusje nad danymi, nie tworzac jednak
pola dla totalnego relatywizmu. W jaki sposob zakwestionowac fakty i zapre-
zentowac alternatywne punkty widzenia? Jak wigczyc¢ kontestacje, krytyke,
w analize wizualng danych, tak by nie zamykac¢ dyskusji?4°

Podsumowujac, mozna powiedziec, ze wizualizacja danych jest ob-
szarem, ktory ksztattuje naszg interpretacje rzeczywistosci. Praca w tym
obszarze wymaga wiec nie tylko wiedzy dotyczacej roznych dyscyplin,
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odpowiedniego opanowania narzedzi komputerowej wizualizacji, lecz takze
wrazliwosci etyczneji swiadomosci politycznego znaczenia gestu wizualiza-
cji. To zadanie jest podejmowane przez artystow, poniewaz ich sposob pracy,
eksperymentalny i heterogeniczny, doskonale odzwierciedla zaréwno ,natu-
re” danych, jak i sposéb ich generowania i interpretaciji.
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When A stops being A, there is nothing left to say
David Reinfurt

Symbols provide not on only a shorthand,
but also a surrogate language

to express more precisely what cannot be written otherwise.
Eric Gill

Ten sposéb bycia stowa pozwala w szczegoélnosci zrozumieé,
ze stowo jest nierozdzielnie czyms, co sie¢ méwi,

czego sie stucha i co sie widzi.

Maurice Merleau-Ponty

W sumie moje ciato nie jest tylko przedmiotem posréd innych
przedmiotéw, jakim$ kompleksem jakosci zmystowych posrod

wielu innych, lecz jest przedmiotem wrazliwym na wszystkie inne
przedmioty, wspétbrzmiacym ze wszystkimi dzwiekami, wibrujacym
wraz ze wszystkimi barwami i udzielajgcym stowom

ich pierwotnych znaczen w sposéb, w jaki je przyjmuje.

Maurice Merleau-Ponty

Przedmioty kulturowe, za jakie uznaje sie w naszym swiecie teksty i wszelkie
pisane struktury hieroglificzno-symboliczne, wywierajg naukowo mierzalne re-
akcje cielesne. W trakcie rozmaitych eksperymentow naukowcy obserwowali
ciata wybranych osobnikow wystawiane na reakcje stow/znakéw w czasie zbyt
krétkim, by mogli je odcyfrowac, ale dostatecznie dtugim, by wywotaé, czesto
podprogowe, reakcje organizmu. Wybrane stowa (,twardy”, ,ciepty”, ,wilgotny”)
byty w stanie spowodowaé¢ doznania zmiany temperatury;, ,ktore tworzyty wokot
siebie pewne halo znaczeniowe™. Hart/hard/twardy powodowato sztywnienie
plecow i szyi chwile przed odwzorowaniem sie w polu wizualnym badz stucho-
wym, milisekundy przed rozpoznaniem ksztattu znaku lub wyrazu.

Zanim stanie sie oznaka pojecia, jest zrazu pewnym wydarzeniem ogar -
niajgcym moje ciato i jego panowaniem nad moim ciatem wyznacza sfere zna-
czeniowa, do ktoérej sie odnosi. Badany osobnik oswiadcza, ze podczas pre-
zentacji stowa Feucht/wet/wilgotny doznaje, poza poczuciem wilgotnosci
i chtodu, catkowitej reorganizacji schematu cielesnego; wnetrza ciata wycho-
dzgcego na powierzchnig, powtarzajgc za badanym, jakby rzeczywistos¢ cia-
ta skupiona dotad w ramionach i nogach szukata dla siebie nowego osrodka.

Stowa majg pewnga fizjonomie, poniewaz w stosunku do nich, podobnie
jak w stosunku do kazdej osoby, przyjmujemy pewng postawe, ktéra pojawia
sie od razu wtedy, kiedy na nie natrafiamy.



Probuje uchwycic¢ stowo rot/red/czerwony w jego zywym wyrazie, ale
najpierw jest ono dla mnie czyms zewnetrznym, jest tylko znakiem zawie-
rajgcym wiedze o jego znaczeniu. Samo nie jest czerwone. Jest to trudne do
opisania uczucie swego rodzaju przytlumionej petni ogarniajacej moje ciato,
a rownoczesnie nadajgce mojemu wklesnieciu policzkowemu ksztatt kulisty.
Ten sposob bycia stowa pozwala wszczegolnosci zrozumiec, ze stowo jestnie-
rozdzielnie czyms, co sie mowi, czego sie stucha i co sie widzi. Odczytywane
stowo nie jest jakas geometryczng struktura w pewnym obszarze widzialnej
przestrzeni, lecz prezentacjg pewnego zachowania i pewnego ruchu jezyko-
wego w jego dynamicznej petni. *Ibid., 257.

Jesli potraktujemy te rozwazania jako szerszg koncepcje sposobu,
w jaki podmiot istnieje w swiecie, mozemy dojsc¢ do przerazajaco realnej re-
fleksji na temat naszej cielesno-percepcyjnej postaci, programowanej tekstu-
alnoscig symbolu i znaku niczym pies Pawtowa.

Owa ,,geometryczna struktura stowa”, o ktérej pisze Merleau-Ponty, przy -
taczajgc relacje swiadkow, jest wciaz najmocniej dominujagca w naszej zwy-
czajowej percepcji i to wtasnie ksztattom geometrii symbolu ufamy najbardziej.

Codzienne czynnosci sg szeregowane i wytyczane przez te znaki, ordy-
nujace zarbwno bezposrednio (np. rodzaj postawy, jaka powinnismy przyjac
w okreslonym miejscu: siedzaca, stojaca, aktywna, bierng), jak i poza nasza
pozorng uwaznoscia, aplikujac nam rozmaitego rodzaju napigcia i biologiczne
rozstrojenia (uwagi, temperatury, cisnienia). Obojetnie, czy pracujemy w pu-
stym, biatym pokoju przed komputerem z wytgczonym Internetem, czy me-
dytujemy w japonskim ogrodzie - walka z rozproszeniem uwagi jest czesto
nieprzejednana - a dystrakcja moze nastapic nie tylko przez niespodziewane
czynniki zewnetrzne, lecz takze przez sama estetyke otaczajacych nas przed-
miotéw i komunikatéw (pozornie tylko udajgcych neutralne i wtapiajgce sie
w tto byty). Zaburzenie ptynnosci mysli i komfortu ciata jest zmora wiekszosci
pracownikow umystowych osadzonych przed ekranem monitora lub papierem
na diugie godziny (odczuwane najczesciej nieproporcjonalnie do czasurzeczy -
wistego), wydiuzajgce sie w nieskonczonosc. Bryan Lee O’Malley, rysownik,
muzyk, autor graficznych opowiesci, trafnie okreslit ten system pracy:

You sit in a room for years making up a story and drawing little pictures
and then, someone asks: ,what was the hardest part?”
F...k, It was the years!

Kazdy, kto pracuje w takim trybie po kilka lub kilkanascie godzin (unie-
ruchomiony w jednej pozycji, produkujac informacje bez bezposredniego, fi-
zycznego kontaktu z osobami trzecimi), wie, jak godziny przechodza w dni,
a te niejednokrotnie w miesiace lub lata. Przyjemnie zaburza sie te zmudne
ciagtosci odptywaniem mysli w przyjemniejsze obszary dygresji lub zawie-
szaniem spojrzenia na materialnej powierzchni czy geometrycznej kon-
strukcji przedmiotéw. Czas staje sie wtedy nieokreslonym, lecz psychicznie
odczuwanym konstruktem, ktéry zdaje sie nie przystawac¢ do owych graficz-
nych znakéw regulujacych go.

60— 61


http://thethingquarterly.com/issue-20-tauba-auerbach-109.html
http://thethingquarterly.com/issue-20-tauba-auerbach-109.html

4Zahttp://thethingquarterly.com/
issue-20-tauba-auerbach-109.html.

Uporczywe wpatrywanie sie w zegar i rozkodowanie jego ruchomej kon-
strukcji mierniczej jeszcze bardziej uswiadamia nam cudowng abstrakcyjng
umownosc wskazowek czasowych. Podobne poczucie uruchamia sie takze na
swiattach dla pieszych, przejsciach szlabanowych, semaforach i innych sy-
gnalizacjach sterujacych naszym ruchem. Czas wydaje sie wysoce nieokre-
slonym i niewiadomym elementem naszej percepcji bycia osadzonego w ra-
mach abstrakcyjnych systemoéw (para)logicznych znakow.

Dwudziestoczterogodzinny zegar skonstruowany przez Taube Auer-
bach (wspétpracujaca przy tym projekcie z nowojorska grupa projektantéw
Assembly) odmierza czas od zera (ktére w tym wypadku zostato wyrysowane
jako postac ztotego okregu), a kazda z cyfr pokrywa sie ze wskazowka tylko
raz w ciggu doby. Minimalistyczne cyfry rzymskie sa ztote, przypominajg swym
bazowym ksztattem kamerton i wydaja sie jednoznacznie wymyka¢ podsta-
wowej funkcji — rozpoznaniu i komunikaciji.

Z daleka stapiajg sie w geometryczny wzor pionowych kresek biegng-
cych po okregu, uruchamiajgc niepokojgca mysl, ze to wtasnie zaburzenie roz-
poznania, a wiec i Swiadomosci czasu, byto clue powstania tego obiektu.

Odkad pamietam, zawsze miatam napiete relacje z czasem. Urodzitam sie dwa tygodnie
po terminie i od tego czasu zawsze jestem gdzies spozniona. Podchodze do czasu w cat-
kowicie nielogiczny, oparty na fantazji sposéb i kiedy naprawdeg zaczynam o tym myslec,
przestaje by¢ pewna tego, ze ,rzeczywiscie” istnieje. Dlaczego jest asymetryczny, biegnie
tylko w jednym kierunku? [...] Czy moze by¢ artefaktem innego wymiaru przestrzeni? Czy
nie powinien byc¢ raczej okregiem lub powierzchnia niz linia? Kilka lat temu probowatam
zaprzyjazni¢ sie z czasem. [....] wskazowka jednego z przyjaciot byto, by kupi¢ zegar, ktory
by mi sie spodobat i spogladac na niego z uwaga. Idac za ta wskazéwka, zgromadzitam
sporg ilos¢ interesujacych czasomierzy. Jednym z moich ulubionych byt zegar 24-godzin-
ny. Uznatam go za bardzo praktyczny, poniewaz zmuszat mnie, by zatrzymac sie i pomy -
sle¢ na kilka dodatkowych sekund, kiedy odczytuje czas. Pozycje wskazéwek zegara

nie sg czyms, do czego jestem przyzwyczajona, i nie potrafie po prostu na niego zerk-
nac i wiedzie¢, ktora jest godzina. Myslatam, jak wej$¢ w interakcje z czasem na nowo

i z odrobing dystansu, kiedy spogladatam na ten zegar, nie jak na trudnego krewnego,

z ktérym wchodze w leniwa relacje. Cheiatam rozprzestrzenic¢ to doswiadczenie poprzez
zaprojektowanie wtasnego 24-godzinnego zegara®.

Za te dezintegracje symboliki codziennych regulacji (czasu, pozyciji,
miejsca) i naszego cielesnego odbioru tych znaczen zazwyczaj odpowiadajg
maszynowe przekazniki miernicze. Komunikacja transmitowana lub przepro-
wadzana przez aparatury techniczne wymaga wtasnej kodyfikacji programu.
Jego tajemnicze znaki, okultystyczne wrecz hieroglify stajg sie dla nas myslo-
wym skrétem wyobrazonym, sugerujgcym trudne do opisania matematyczne
ruchy maszyny.
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RAINBOW COLOURED
SPINNING WHEEL OF DEATH

To jedno z kilkunastu okresleh na btad programu, komputerowe zawie-
szenie przy ostatniej komendzie sygnalizowane krecacym sie teczowym ko-
teczkiem kazgcym czekac na przeliczenie i pomysine rozwigzanie (niejedno-
krotnie konczone restartem maszyny, death end of your patience).
Problem stopu - okreslany takze jako halting problem - jest nieroz-
strzygalnym dotad zagadnieniem algorytmicznym odpowiadajacym, dla da-
nego algorytmu, na pytanie, czy realizujacy go program zatrzyma sie (w skon-
czonym czasie). Pytanie dotyczy z reguty konkretnych danych wejsciowych
albo wszystkich mozliwych. Programowi, ktory zatrzymuje sie dla wszystkich
mozliwych danych, przypisuje sie tzw. wtasnosé stopu®. W srodowiskach in- ¢ Problem stopu,

. . .. . . https://pl.wikipedia.org/
formatycznych halting problem czesto traktuje sie jako dowod na ograniczone  wiki/Problem_stopu

mozliwosci maszyny, proofs that computers can’t do everything®. ;Anq?gasaini,‘;\/; Good
Ign,” Science Vlagazine
W 2008 roku matematyk Byron Cook, starszy analityk Microsoftu, profe- 305, www.science%ag.org.

sor informatyki w Cambridge i University of London, dokonat przetomu w swo-
ich obliczeniach majacych zmieni¢ nierozstrzygalnosc problemu stopui poméc
komputerom przejs¢ dalej w obliczeniach, czynigc je skohczonymi w (miare
krétkim) czasie. To, czego potrzebowat, by kontynuowac prace (oraz zdoby¢
na nig odpowiednie srodki), to sposéb jasnego i klarownego zapisu jego ob-
liczen, mogacy w przystepny sposob wyjasni¢ je odbiorcom. Wszystkie do-
tychczas uzywane symbole matematyczne okazywaty sie nieprecyzyjne lub
w zbyt zawity sposob przedstawiaty to, co wedtug Cooka powinno byc¢ proste
i komunikatywne. Po serii nieudanych prob komunikacji postanowit zaprosi¢ do
wspotpracy Taube Auerbach, proponujac jej zaprojektowanie nowych symboli
matematycznych obrazujgcych wyliczenia, ktérymi sie zajmowat.

Oczywiscie moge zrozumiec¢ prace Byrona w pewnym ograniczonym stopniu. Wielodniowe

badanie problemu przyblizyto mnie do celu, ktorym byto uchwycenie ruchu lub trajektorii

kazdej funkciji - sposobu, w jaki ustawienia cyfr beda grupowane lub poruszane w okre-

$lonym kierunku’. 7Ibid.

Po kilku wstepnych, niezbyt udanych probach konczacych sie niezro-
zumieniem lub odrzuceniem symboli przez srodowisko informatykow i fizykoéw
akademickich Cooki Auerbach przedefiniowali kryteria i wytyczne projektu.
Uznali, ze nowe symbole powinny sktadac sie tylko z kilku linii, aby mozliwe
byto ich szybkie zapisanie na tablicy. Zaden z nich nie powinien wyglada¢ zbyt
sartystycznie” czy dekoracyjnie, widocznie zniechecato to praktykéw do ich
uzywania. Symbole nie powinny tez przypomina¢ zadnych emblematéw na-
rodowych (niektére z poprzednich wersji uczonym kojarzyly sie ze swastyka).
| wreszcie — powinny by¢ ,nowe”, lecz nie zupetnie obce w swojej estetyce.
W naszym codziennym uzyciu jest okoto 2500 symboli, lecz wiekszosc¢ z nich
stanowi jaka$ wariacjg wczeéniejszych znakdéw ludzkosci. Pamieé koddéw
oferuje nam baze do przeksztatcen, szereg mozliwych transpozycji zapisu na
bazie juz istniejacych ksztattow.
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Ponad 250 lat wczesniej Leonard Euler uzyt litery E w podstawowych
algorytmach. Zapisu tego uzywamy do dzis, podobnie jak symboli Leibnitza
(dx/dt) czy Newtona (x). Cho¢ przyzwyczailismy sie, ze w tym wyjatkowo re-
strykcyjnym estetycznie Swiecie logiki liczb uzytecznosc¢ géruje nad atrakcyj-
noscig ksztattu, nie sposéb przejs¢ nieporuszonym wobec na przyktad krzy -
wej Moora (Moore curves), wykresu przypominajgcego ptynnoscia ksztattow
rzezby artysty, podobne zarobwno w bezposrednim uktadzie linii, jak i w tym, co
rozdziela - ,przestrzeni pomiedzy”, rewersyjnosci ksztattéw gory i dotu.

W swoim projekcie Cook i Auerbach byli §wiadomi oporu srodowiska
wobec wprowadzania nowych symboli (zwtaszcza projektowanych nie przez
matematyka, lecz przez artyste) oraz odpowiedzialnosci, jaka spoczywa na
nowo dodanych znakach - moga (ale czy muszg?) przetrwac stulecia.

Jak mowit sam Cook: nowy zapis (znaki Auerbach) wprowadzit zasadni-
cza, radykalng zmiane w jego pracy®. Byto dla niego wielce interesujace, czy = 7iid.
zostang przyjete w spotecznosci informatycznej i komputerowej, co zalezato
w wiekszej mierze od wartosci jego koncepcji niz od piekna formy i sposobu,
w jaki zostaty zaprojektowane.

Jak prorokuje Patric lon z czasopisma ,,Mathematical Reviews” wydawa-
nego przez American Mathematical Society: ,sposob, w jaki myslimy o zapisie
logicznym, wciaz ewoluuje. W przyszto$ci moze przyjsé kolor, a wraz z poste-
pem technologii, mozliwe, ze i animacja™. Potrzebne sg wiec podstawy wizualne ~ 7iid.
dla wyliczen zbyt zaawansowanych do przedstawienia wedtug starych zapisow.

Praca nad nowymi znakami rozwija sie od dziewigciu wyjsciowych sym -
boli zaprojektowanych przez Auerbach oraz udoskonalonych przez Davida
Reinfurta za pomoca programoéw typu LaTex (oprogramowanie do tekstu zau-
tomatyzowanego wyposazone w jezyk znacznikow stuzacy do formatowania
dokumentow tekstowych i tekstowo -graficznych).

W dziataniach Auerbach, artystki postugujgcej sie w swoich pracach
projektowaniem graficznym w taki sposéb, w jaki inni postugujg sie malar-
stwem, fotografig czy obiektem znalezionym, chodzi nie jedynie o technike
wykonania, a przede wszystkim o wpisane w obszar kazdego z medium okre-
Slone relacje obrazowe, materialne, przestrzenne czy uzytkowe.

Zatrudnienie artysty do tego przedsiewziecia byto réownie pociggajace,
co ryzykowne, gdyz jak mowit Byron Cook, obawiat sie artystow czyniacych
w swoich pracach uzytek z naukowych czy matematycznych koncepcji:

Zazwyczajuwazatem tych artystéw za, delikatnie moéwiac, zbitych z tropu, zdez-

orientowanych, jesli chodzi o fundamentalne podstawy logicznej wiedzy. Ponadto

sg oni zazwyczaj mniej zainteresowani prawda niz pieknem: sg szczesliwi w swoim

btednym rozumieniu™. " Byron Cook,

Mathematical Artifacts,
Parkett, nr 94 (2014):107.

Jednak w przypadku Auerbach, artystki tworzgcej wtasne alfabety i znaki
matematyczne oraz rozktadajacej stowa na czesci pierwsze w swiadomym ge-
$cie zaburzeniaich percepcji, wspotpraca byta dla Cooka ciekawym wyzwaniem.

Auerbach jest dobrze zorientowana w temacie zaréwno poprzez wtasne
prace wizualne na bazie geometrycznych struktur jezyka, projekty alfabetéw
(Font Portfolio, wydane przez Diagonal Press, 2013), jak i przez doswiadcze-
nie rodzinne (rodzice sg projektantami graficznymi) oraz prace w zawodzie od-
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recznego pisarza liter reklamowych. Jej pierwsza indywidualna wystawa How
To Spell The Alphabet [Jak przeliterowac alfabet] w New Image Art w Los An-
geles w 2005 roku bazowata na fonetyczno-wizualnych strukturach jezyko-
wych, widocznych takze w projektowanych przez nig pdzniej fontach, takich
jak Cactus Font [Font kaktusowy] w wersjach Standard, Stone and Shiny z 2011
roku, Wiggle Font [Podrygujacy font] 2010 czy Up died font 2009. Trudno jednak
patrze¢ na prace Auerbach tylko przez pryzmat dizajnu, projektowane przez
nig znaki sg wysoce indywidualng forma graficzng, ktéra moze przywodzi¢ na
mys$| zarbwno nowoczesny ornament, jak i matematyczng strukture oblicze-
niowa. Wiekszos¢ z nich jest ,dostatecznie prosta w dostrzezeniu i rozkodo-
waniu, ale duzo trudniejsza w opisaniu”". Rozréznienie symbolu jest niezwykle
trudne, gdy patrzymy tylko na jeden z nich, staje sie jednak zupetnie proste,
gdy widzimy go w kontekscie stowa lub sgsiadujgcego z nim znaku. To wtasnie
rozréznienie jest centralnym punktem ludzkiej percepciji i rozumienia.

Kazdy alfabet istnieje dzieki tym rozréznieniom, poniewaz zadna inna
literanie moze by¢ literg A, nie moze byc literg spoza czy bezksztattem. | choc¢
dekodowanie zawsze odbywa sie w obszarze okreslonej kultury (i istniejg-
cych w niej obszarow skojarzeniowych), i czesto jest nie do rozszyfrowania
przez kogos z zewnatrz, wtasnie ta podstawowa funkcja zostata okreslona
jako ,esencja ludzkiej inteligencji”*2. Wydaje sie to kluczowe, gdy patrzymy
na wszelkie prehistoryczne zapisy obrazkowe czy choéby znaki twarzy i cia-
ta niosgce ze sobg scisle okreslone przekazy symboliczne - by¢ moze racje
ma Hofstadter, méwiac, ze ,owa esencja kryje sie nie w brutalnych potacze-
niach faktu z faktem, a raczej w wyjatkowej zdolnosci do robienia analogii
i rozrézniania ptynnych kategorii”®. Cytowany na wstepie brytyjski projek-
tant liter odnosi sie rowniez do tych koncepciji percepciji, piszac w swoim
Eseju o typografii z 1931 roku: to ,umyst jest arbitrem wszelkich znakéw, nie
narzedzie czy materiat™.

Rozpoznanie znaku moze sie odbywac takze poza zwyczajowym deko-
dowaniem semantycznym. Doprowadzenie do punktu zatamania czy rozsypa-
nia uporzadkowanej struktury pozwala dostrzec inng ich forme i nowe, czesto
zaskakujgce komunikaty.

Widoczne jest to w jednej z najbardziej intrygujacych realizacji Auer-
bach, jaka jest Alphabetized Bible (Bbe eh hillo Ty) z 2006 roku, zalfabetyzowa-
na wersja King James Bible.

Stowa zostaja rozbite na litery, a te uporzadkowane i ustawione w po-
rzadku alfabetycznym (z pozostawieniem majuskuty i minuskuty). Relatywnie,
karta tytutowa tej ksiegi otwiera sie w taki wtasnie sposoéb: literami A, poprze-
dzonymi stowami: ,,The first book of Moses, called Genesis”. Kapitatki przy-
chodzg i odchodzg w falach, zbijaja sie w skupienia w Starym Testamencie
i rozsypujac w nowe uktady w poczatkach Apokryfow i Nowym. Wyskakujg do
goéry raz mate, raz duze, porzadkujac setki wiekow w absurdalnie kosmicznym
alfabetycznym hiperciagu, ktory fascynujgco bytoby ustysze¢ w publicznym
czytaniu lub jakimkolwiek ciggtym akcie performatywnym. Kiedy przestaje-
my identyfikowac stowa i zaczynamy przygladac sie ksiedze w ten sposob, jej
struktura staje sig oczyszczona i naga, usuniecie fabuly stawia jg poza zasie -
giem naszej interpretaciji.
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To posortowanie, redukujgce jezyk prawie wytacznie do struktural-
nych i semiotycznych momentow, zawiesza spojrzenie na opartowej abstrakcji
wzoru, pierwotnym kodowaniu, ktoére przypomina, ze absolutnie kazdy z tek-
stow naszego swiata jest przede wszystkim strukturg gramatyczna i graficz-
na, a dopiero potem sensem.

W tym przypadku cokolwiek absurdalne wydaje sie wyprowadzanie
z nich catosciowych i ztozonych kontekstéw kulturowych i brak dystansu do
tego, czym w istocie sg - graficznym zbiorem liter (znakoéw) wyznaczajacych
podtrzymanie rytmu ciggtosci bytu, jego ekonomicznej, materialnej, duchowej,
relacyjnej, spotecznej czy artystycznej sygnalizaciji.
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nie mieszcze sie w jezyku

cata

czes¢ mnie nie odnalazta

dotad odbicia w znanych znakach
pisma

moje ciato ucieka od stow
wypycha mnie poza myslenie mowa
|stowa nie uktadaja sie w piesn,

a gdy usta uwolnia je przez
wypowiedzenie

te cumuja w stuchaczu

juz nie jako stowa, lecz pamiec¢

po nich

stan, ktéry ma znaczenie
w obliczu stowa pozostaje tajemnica

jego nazwane szczatkirozlane we mnie
skapuja
pismem

Matgorzata Dawidek, Errata’

Matgorzata Dawidek,
+Errata ze zbioru »Naczynia
potaczone«”, (Poznan,
2010), Maszynopis.



| nie ruszaj sie, zrobimy ci portret, abys jak
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najszybciej stata sie do niego podobna.

Hélene Cixous, Smiech Meduzy?2

2 Héléne Cixous, ,Smiech
Meduzy [Le Rire de la
Méduse]", Teksty Drugie,
nr4/5/6(1993): 164.
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3Virginia Woolf, O choro-
waniu, thum. Magdalena Hydel
(Wotowiec: Czarne,

2000), 30.

Jeden z najkrotszych swoich esejow — O chorowaniu - Virginia Woolf rozpoczy -
na stowami:

naprawde dziwi, ze choroba nie zajeta wraz z mitoscia, orezem i zazdroscig miejsca
posroéd gtéwnych tematow literatury. [...] literatura robi co moze by przekona¢ nas,
ze jejdziedzing jest umyst, ze cialo, to czysta szklana tafla, zza ktérej dusza wyziera
jasnoi bezposrednio, a jesli pominaé tych pare namigetnosci — pozadanie czy chci-
wos¢ - jest ono niewaznei nieistotne. Tymczasem prawda jest zupetnieinna. [...] Ale
tego powszechnego dramatu ciata nie spisuje nikt®.

W mojej praktyce artystycznej skupiam sie na konflikcie pomiedzy kon-
dycja ludzkiego ciata a jezykiem dyskursywnym. W pracach, ktore tworze,
opierajgc sie w pierwszej kolejnosci na samoobserwaciji i analizach jezyka,
a w nastepnej na obserwaciji innych i rozmowach z innymi, badam, na ile jezyk
jest w stanie wyartykutowac ciato i na ile ciato jest w stanie oprzec sie jezyko-
wi. Prébuje wiec przetozyc¢ ciato na mowe i pismo. Oddac¢ w stowach jego stany.
Nazwac ciato jezykiem. Interesujg mnie przy tym stany skrajne, doswiadczenia
graniczne, fizyczne i emocjonalne kryzysy, jezykowe blokady (bél, strata, choro-
ba, radykalny zyciowy wybor).

Z drugiej strony probuje tez przekonwertowac jezyk na ciato, przettuma-
czy¢ jezyk ciatu. Wtopic¢ stowa w pory ciata. Méwie do ciata, na przyktad:

Wiem, ze umowilismy sig, ze w tym jezyku stan, ktoéry teraz odczuwam, i jego fi-
zyczne symptomy okreslitam fraza: ,trzepot ptasich skrzydet’, ale teraz zachowaj
sie inaczej, teraz poczuj sie spokojnie. Spokojnie, to jak pamietasz taki stan, kiedy
nie odczuwasz drzenia, kiedy nie odczuwasz zagrozenia, to stan, kiedy jestes bez-
pieczne. Poczuj sie bezpiecznie.

Konflikt rodzi sie natychmiast. Ciato nie dziata na komendy, a tym bardziej
na komendy jezykowe. Tak wiec relacja tych dwéch bytow (jezyka i ciata) przy-
biera posta¢ odrzuconego przeszczepu. Odpychaja sie one od siebie. Wypieraja
siebie nawzajem. Sg soba rozczarowane.

A jezykiem mozna rozczarowac sig rownie tatwo jak ograniczonymi moz-
liwosciami ciata.

Dlaczego o tym méwie? Poniewaz wtasnie to rozczarowanie, ten wibruja-
cy konflikt pomiedzy natura (biologia, fizycznoscia) a kultura (intelektem, syste-
mem) jest tym, co w relacji miedzy ciatem a jezykiem pocigga mnie najbardziej.
Napiecie pomiedzy odczuwalnym a wyrazalnym.

W moim macierzystym jezyku termin ciato ma cztery znaczenia (anato-
miczne [korpus], spoteczne [np. ciato studenckie], fizyczne [ciato state], astro-
nomiczne [ciato astralne]). W jezyku angielskim stowo ciato (body) ma kilkadzie-
sigt znaczen, a jednym z nich jest tekst (text). A dokfadnie centralna, kluczowa
czesc tekstu, bez wstepu, zakonczenia, indeksu i spisu tresci. Jadro tekstu to
jego ciato. Body = text.

W serii Body Texts, zbiorze fotografii ciata, ktérego czesci pokrytam tek-
stem, istota mojej wypowiedzi stata sie konfrontacja fizycznosci i niefizycznych
stanow ciata, ktére probowatam oddac¢ poprzez materialnos¢ tekstu - jego ska-
le, kolor, ksztatt. Ciato przybrato dla mnie forme tablicy, na ktorej jezyk pozosta-



wia swoje znaki, starajac sie, by byly one jak najbardziej adekwatne do ciele-
snych odczuc.

Materig moich prac jest wiec zardwno jezyk, jak i ciato. Przy czym jezyk
staram sie uciele$nic¢, zmaterializowac, dlatego czesto przybiera on forme pi-
sma, ma kolor, ciezar, indywidualne cechy. W ciele natomiast interesujg mnie te
jego stany, ktore sg niematerialne i efemeryczne, czyli emocije, subiektywnei in-
dywidualnie gesty i dzwieki.

Moje zainteresowanie ciatem wynika z potrzeby nazwania tego, co w cie-
le wymyka sie jezykowi, co zostato przez niego zahamowane, zmarginalizowane
lub wyparte. Tego, co jest wstydliwe, nieatrakcyjne lub nienormatywne. Wedtug
mnie to, co znika z jezyka, znika takze z kultury tworzonej w tym jezyku. Ciato
w Kkryzysie jest przyktadem tego, co kultura wyrzuca poza swoje obszary. Zin-
stytucjonalizowany, intelektualny i meski konstrukt, jakim jest jezyk, decyduje o
tym, co sie miesci w nim samym, a tym samym o tym, co jest wtgczone do kultury.

Pisanie (pisanie kobiece) o ciele (o chorym ciele) w oczach kultury staje sie
szalenstwem.

Czy upominajac sie o miejsce ciata w jezyku, statysmy sie szalone, Virginio?
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4 Cixous, 148. Kolejne cytaty
pochodza z tej samej ksiazki,
ze stron kolejno: 152, 154, 158,

159,160
i ponownie 159

Pot wieku po ukazaniu sie eseju Virginii Woolf o chorowaniu francuska filozofka
Hélene Cixous opublikowata tekst Le Rire de la Méduse (1975, Smiech Meduzy).
Autorka zwraca w nim uwage na nieobecnosc kobiet w historii, ktorej pisem-
ny (intelektualny) aspekt stat sie domeng mezczyzn. Cixous, odwotujac sie do
istoty pisarstwa kobiet (écriture féeminine), uznaje je za znaczace i wartosciowe
niezaleznie od wykluczen historycznych. Jest to pisanie utkane na odczuwaniu
i intymnosci, intuicjii cielesnosci, swobodzie i naturalnosci. Autorka osmiela tym
samym kobiety do ich wtasnej twérczosci, do ich wiasnego, cielesnego odczu-
wania $wiata i jego interpretacji. Mowi wprost o pisaniu ciatem: ,Dlaczego nie
piszesz? Pisz! Pisanie jest dla ciebie, ty jestes dla siebie, twoje ciato jest dla cie-
bie, wez je!”* Zdejmuje z ramion kobiet odium wstydu naktadanego na nie przez
wieki przez historig, przez mezczyzn, ale rowniez przez nie same. Sugeruje, ze
tylko poprzez wtasnag aktywnos¢ tworcza kobieta odblokuje sie, stanie sie cze -
Scig Swiata i niezalezng wspotautorka historii. Odzyska swoj gtos. ,,Pisz siebie:
twoje ciato musi stac¢ sie styszalne. [...] Kobieta bez ciata, niemowa, niewidoma,
nie moze walczy¢”.

Poniewaz kluczowym motywem mojej praktyki jest praca z ciatem kon-
frontujgcym sie z jezykiem dyskursywnym oraz stworzenie indywidualnego
kodu pisma opartego na alfabecie ciata, odbieram ten tekst jako bardzo osobisty
manifest. Esej ten jest wazny dla mojego researchu, poniewaz jest to pierwszy
istotny tekst analizujacy pisanie kobiet z perspektywy ich wtasnej cielesnosci.
Podkresla wage cielesnosci w tworzeniu w ogole. Réwnoczesnie silnie akcentu-
je rownowazne aspekty tworzenia: intelektualny (jezykowy)i cielesny (intuicyjny,
emocjonalny, manifestujacy sie w fizyczny sposob), co jest dla mnie szczegol-
nie istotng wskazowka, poniewaz w mojej pracy konfrontuje pismo (jezyk), ktére
jest wytworem intelektu, bytem abstrakcyjnym, z ciatem, ktore jest bytem real-
nym, konkretem, polem kryzysu, dynamicznych kontrastéw i blokad, i za ktorym
stoja trudno artykutowane i subiektywne odczucia.

Marcia Painting Self-Portrait using Mirror [Marcia malujgca autoportret
w lustrze] anonimowego $redniowiecznego artysty jest kolejnym punktem refe-
rencyjnym mojej praktyki artystycznej. Dzieto pochodzi z kolekcji De Mulieribus
Claris [O stynnych kobietach], ktora zawiera biografie historycznych i mitolo-
gicznych kobiet zebrane przez florenckiego poete Giovanniego Boccacciai opu-
blikowane w 1440 roku (manuskrypt obecnie znajduje sie w kolekcji Bibliothéque
Nationale de France).

lluminacja przedstawia posta¢ kobiety malujacej swoj portret. Kobieta
siedzi przed toaletka we wnetrzu zdobionej komnaty. W lewej rece trzyma lustro,
w prawej pedzel. O toaletke oparty jest obraz. Kobieta patrzy na swoje odbicie
w lustrze i przenosi wizerunek na panel obrazu. Na blacie oraz na stole obok lezg
narzedzia do malowania: paleta, pedzle, naczynia do mieszania farb, skrzynka
na przybory.

Portret kobiety pojawia sie w obrazie trzykrotnie. W komnacie, w lustrze
i naobrazie. To trzy rézne jej obrazy. Ponadto kobieta jest jednoczesnie portreto-
wanai portretujgca. Jest to zatem portret zwielokrotniony kogos, kto jest w réw-
nym stopniu przedmiotem i podmiotem wtasnych obserwacji, a w dalszej kolej-
nosci pozostaje podmiotem obserwacji widza.
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Obraz, ktory pochodzi z péznosredniowiecznego manuskryptu, jest mi-
niatura, czyli immanentna czescia ksiegi. Jego skala jest niewielka. Srednica lu-
stra to mniej niz 1 cm. Obraz stanowi jedynie malenka czastke folio i jest scisle
wpleciony w tekst. Laczy zatem element pisma i malarstwa, sztuk wysoko ce-
nionych na sredniowiecznych dworach. To, co ,zgrzyta” w tym obrazie, to fakt, ze
artysta jest kobieta, ktora studiuje wiasng anatomie. Wizerunek ten wylamuje
sie z bwczesnych norm postrzeganiaroli kobiety, ktére beda obowigzywac jesz-
cze przez wiele wiekow.

Co taczy mnie z kobieta z iluminacji? Bo przeciez nie tylko pte¢ i zawod.
Obraz ten prezentuje wedtug mnie jeden z kluczowych momentow przetamywa-
nia przez kobiety oporu - wstydu i leku przed méwieniem o sobie poprzez sztu-
ke. Moje projekty artystyczne najczesciej rozpoczynam od ,portretowania” i de-
finiowania siebie, mowienia o sobie oraz od analizy moich relacji z otoczeniem
(ja kobieta, ja-migrantka, ja-chora, ja-moéwiaca itd.). Jestem wiec w pierwszej
kolejnosci skupiona na akcie, ktéry doskonale prezentuje portretowana kobieta.
Na studiowaniu siebie. Jestem skupiona na studium mojego jezyka i mojego cia-
fa. Na ich oswajaniu, transkrypciji i lekturze. Pisze ,,tekst, moje ciato”, jak powie-
dziataby Cixous. | nim opowiem moje ciato innemu, i nim zdotam wystuchac jego
ciata, powinnam uprzednio przed sobg sama oswoi¢ wiasng cielesng i wtasng
obcos¢. Ochroni¢ w sobie innos¢. Przejrzec sie w lustrze. Dopiero wowczas po-
dejme kolejny krok, jakim jest praca z innym.

Te dwie formy komunikaciji: cielesna (sensualna, organiczna) oraz jezyko-
wa (schematyczna, skodyfikowana), zostaty potaczone na stronie manuskryptu
w postac iluminacji bedacej czescia tekstu. Gest pisma zostat tu zwigzany z ge-
stem ciata i emocjami stojgcymi za zapisanym znakiem. Ta metoda notacji jest
kluczowa réwniez dla mojego gestu artystycznego. ,Kobieta powinna pisac po-
przez doswiadczenie ciata — wzywata Cixous — wynalez¢ niezdobyty jezyk, ktory
rozsadzi ograniczenia, klasy i retoryki, porzadkii kodyfikacje[...]". Podobnie cho-
dzi mi o stworzenie jezyka niepowielajgcego znajomej retoryki, o indywidualng
narracje, nawet jesli nie wpisuje sie ona w regulowane gramatyka schematy lub
oczekiwania wizualne. Jest to zapis, ktéry nie moze zaistnie¢ bez powotujgce-
go go gestu ciata i utrzymujgcej 6w gest emociji. To porwane stowo, przetamane
znaczenie, rozsypana sktadnia. To nie pojedynczy, abstrakcyjny znak, ale znak
i stojace za nim drzenie reki, pochylenie sie, wdech, nerwowosc¢. Zza kazdego
z tych pojedynczych tekstéw ciata i zwigzanych z nim aktow pisma wytania sie
koniecznos¢ przekraczania milczenia i niemozliwosci pisma, bo takie sg moz-
liwosci kobiet - pisze Cixous - ,ze przeskakujac mozliwosci sktadni famia jej
ustalonalinie[...].[NJ]ie wierzmy, ze w jezyku kryje sie wrog nie do pokonania, gdyz
to jest jezyk mezczyzn i ich gramatyka”. Moje prace to wprowadzenie do jezyka
chaosu-,«chaosu» wypowiedzi osobistej, petnejimion witasnychi przypisanych
im znaczen”, chaosu obcych doznan, aberracyjnych zachowan ciata, anomalii,
nienormatywnych odruchéw, zataman jezyka, choroby. Moje ciato-tekst jest
wypowiedzig palimpsestowa w swoim charakterze, ciatograficzna, moze sta¢
sie mikroruchem, szelestem, odgtosem, nieczytelng adnotacja, pétzdaniem, sto-
wem, fragmentem stowa, odtamkiem znaku.
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Wedtug mnie zarébwno esej Hélene Cixous, jak i miniatura anonimowe-
go autora ilustrujg akt zerwania z tg czescig tradycji kultury europejskiej, ktora
eliminuje cielesnosc¢ z procesu pisania i rozdziela emocje gestu pisma od ciata.
Pozostawia ona pismo nagie i bezcielesne. Odrywa je od podmiotu. W swoich
projektach staram sie dyskutowac z tg tradycja — przywrécic pismo ciatu i ciato
pismu. Traktowac ciato jako zywa ksiege. ,Kobiety sa ciatami, wigcej ciata, wie-
cej pisania”.
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Miedzy 2005 a 2006 rokiem opracowatam termin, ktory najlepiej okreslatby moja
artystyczng aktywnosé. Probowatam zawrze¢ w nim zarowno artykutowalna,
jak i przemilczang narracje ciata. Probowatam opisac¢ nim zaréwno to, co ciato
mowi, i to, jak moéwi, to, co czuje, i to, jak czuje. Probowatam opisa¢ nim rowniez
to, co my (ja) méwimy o ciele, jego reakcjach, zachowaniach i jego odczuwaniu.
Tak powstata bodygraphy (ciatopisanie).

Termin ten odnosze do pamigci ciata, jego historii i niewypowiadalnosci
emocji. Ale jednoczesnie do cielesnosci, ktéra jest zarowno nosnikiem pisma,
jak i pismem samym w sobie: ciato pisze i jest pisane, opisuje i jest opisywane,
artykutuje i jest artykutowane w jezyku.

Kilka lat pézniej odnalaztam zblizony termin w autobiograficznej prozie
Dubravki Ugresic. Pojawit sie tylko raz w Amerykanskim fikcjonarzu, w zdaniu
opisujacym parade na czesc Tito:

W moim indoktrynowanym europejskim moézgu przesuwaty sie znane obrazy tota-
litarnego szczescia, obrazy pochodéw, cata historia ciatografii, szczesliwych mas

s Dubravka Ugresic, udajacych kolektywne ciato [...J°.
Amerykanski Fikcjonarz,
ttum. Danuta Cirli¢-Straszynhska
(Wotowiec: Czarne, 2001), 56

W styczniu 2016 roku spotkatam Dubravke Ugresic przy okazji jej wyktadu
na SSEES/UCL w Londynie. Podczas wielowatkowejrozmowy na temat roli kobiet
w sztuce serbsko-chorwackiej w czasach rezimu komunistycznego zapytatam
pisarke rowniez o jej rozumienie terminu bodygraphy. Potwierdzita, ze miata na
mysli rezyserie mas, choreografie ttumoéw jako konstruktu zaprogramowanego,
by stuzyt propagandzie i oddawat czesc systemowi politycznemu i jego wiadzy.

W przeciwienstwie do Ugresic, ktora dostrzega w bodygraphy model
funkcjonowania jednostki wtopionej w mase i bedacej zawsze czastka histo-
ryczneji politycznejrezyserii, ja rozumiem ten termin w nieco wezszym i bardziej
intymnym znaczeniu.

To, co mnie interesuje w bodygraphy, to przede wszystkim mikroska-
la tego zjawiska, indywidualnos¢ doswiadczania i intymizacja codziennosci,
ktore obserwuje na szerszym tle historii, traktujgcej jednostke peryferyjnie. Na
tle takiego porzadku zarowno przemoc jezyka (instytucji i wiadzy), jak i wobec
ciata stajg sie w mojej opinii dotkliwie czytelne. Zmiana fokusu w postrzeganiu
tego ukfadu, wydobycie ze studium tego, co marginalizowane, drugoplanowe
i epizodyczne, czyli detalu, jednostki, pojedynczej kobiety, nieostrej sytuacii,
ignorowanego szczegoitu - to punctum mojej artystycznej praktyki. Obraz,
ktory stwarzam, bazuje witasnie na tym drugim, zagubionym lub przypadko-
wym planie — pominietej narracji, umniejszonej roli, odwréconego wzroku,
nieczytelnego tekstu. | tak jak w przypadku Barthesowskiego punctum jego
wybér jest subiektywny.

Bodygraphy w moim rozumieniu to zatem nie lub nie-tylko pisanie cia-
tem w znaczeniu choreograficznym. Bodygraphy jest dla mnie forma artykula-
cji ciata, zbiorem indywidualnych gestow, cielesnej pamieci, intymnego stow -
nika, jest spektrum prywatnych i publicznych tekstow, ktére ciato wypowiada/
wyraza za pomocag mowy i ruchu. Jest rysunkiem pisma i gestu. Bo ciato samo
w sobie jest jezykiem, cho¢ wiasciwy przekaz czesto pojawia sie na skraju
jego wypowiedzi.



Interesuje mnie ciato jako pismo, mowa i gest (Derrida’, Barthes®, Nan-
cy’, Merleau-Ponty™ i in.). Tropie pojecie ciata jako tekstu kultury, nosnika pa-
mieci, kodéw i znaczen, ktoére bada zarowno wspotczesna psychologia (Fuchs™),
antropologia kulturowa (Mauss™, Mead®, Foucault, Bauman® i in.), literatura,
jak i nauki o niej (Artaud™, Bataille”, de Beauvoir®®, Sontag™ , Woolf i in.). Jest to
ciato performatywne - wydarzajgce sie, samodecydujgce, samoafirmujace lub
samodestrukcyjne, lecz bedace jednoczesnie obszarem do nadawania sen-
séw i ich interpretacji. Podgzam za ciatem przesuwanym ze sfery prywatnej do
publicznej i/ lub z powrotem. | tym, ktére sie opiera wystawianiu go na dziata-
nia spoteczne i polityczne. Za ciatem nagim wobec obowigzujgcych systemoéw
kulturowych i politycznych (homo sacer?), wobec regulacji jego zachowan po-
przez naktadane na nie sankcje, presje, tradycje i standardy. Normy te przemo-
ca, rowniez przemoca jezykowa, wpisuja sie w cielesng pamiec¢. Wrastajg w nia.
Ksztattujg ciato. Odnosze sie wiec do gestu ciata jako tekstu, ktérym ciato mowi
i wobec ktorego sie opiera, bo ciato mowi nawet wowczas, gdy mowa milczy.

W swoich badaniach odwotuje sie do roznych form pamieci ciata. Naj-
starsza z nich to pamiec¢ anatomiczna (neuronowa), nieswiadoma, automatycz-
nie wyzwalajgca mechanizmy ruchu, na przyktad ruch miesni pozwalajacy na
ich spontaniczne uzycie bez analizowania aktu chodzenia czy poruszania reko-
ma. Jest to pamie¢ wspierana przez proby i powtérzenia proceséw sensomo-
torycznych. Kolejna, rownie pierwotna, to pamiec silnie rozwinigtego instynktu
samozachowawczego pozwalajaca na obrone lub ucieczke w razie zagrozenia.
Jeszcze inna to pamiec¢ kulturowa, zbudowana na bazie pamieci zbiorowej, czyli
na doswiadczeniach i tradyciji okreslonej spotecznosci. Wyrasta ona na swia-
domosci wspdlnej przesztosci, jej kultywowaniu, a takze symbolice i formach
zachowan majacych wplyw na budowanie tozsamosci cztonkow tej grupy, jak
rowniez na motywacje przekazywania tych wartosci kolejnym pokoleniom. Jest
wreszcie pamiec¢ indywidualna, biologiczna i subiektywna, zwigzana z kondycja
cialai osobista historig zycia. To pamie¢ nagromadzonych w ciele uczug¢, traum,
zastojow emociji. To takze pamie¢ indywidualnych gestéw, odruchéw, nawykow,
intymnej ekspresiji, przyzwyczajen ciata i jego wymagan. To wreszcie pamiec¢
odbitych na ciele zmian codziennosci. Zewnetrzna inskrypcja.

W cyklu wideo zatytutowanym Gesture Analysis odnosze sie do wspo-
mnianych wyzej réznych typéw pamigci ciata. Odkad samoobserwacja jest jed-
na z moich metod pracy, badam witasne ciato jako forme tekstowa. Uzywam go
do zrekonstruowania kluczowych dla mojej tozsamosci pozycji, zachowan, ge-
stow i emocii.

Projekty Gesture Analysis oraz Body Texts dotyczg czytania ciata jak pa-
limpsestu. Przytaczam w nich cytaty z tekstow, ktore sg w ciato wpisane, ktére
s$g ha nim zapisane, oraz te pisane przez samo ciato. | nierzadko probuje prze-
fozyc¢ je na jezyk stow. Ta wielowarstwowosc¢ cielesnej tekstualnosci powoduje
jednak, ze ciato ptynnie przemieszcza sie z porzadku symbolicznego w porza-
dek natury i odwrotnie, a jezyk nie moze za nim nadazy¢.

lle razy przegratam walke z jezykiem prébujacym opisac cielesna narra-
cje, Virginio?
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7 Jacques Derrida, Pismo

i réznica (Warszawa:
Wydawnictwo KR, 2004); Gfos
i fenomen. Wprowadzenie
do problematyki znaku

w fenomenologii Husserla,
ttum. Bogdan Banasiak
(Warszawa: Wydawnictwo KR,
1997); O gramatologii, thum.
Bogdan Banasiak (Warszawa:
Wydawnictwo KR, 1999).

& Roland Barthes, Przyjemnos¢
tekstu, thum. Ariadna Lewanska
(Warszawa: Wydawnictwo KR,
1997); Imperium znakow, thum.
Michat Pawet Markowski i Adam
Dziadek (2004).

?Jean-Luc Nancy, Corpus,

ttum. Matgorzata Kwietniewska
(Gdansk: stowo/ obraz terytoria,
2002).

© Maurice Merleau-Ponty,
Fenomenologia percepcji,
ttum. Matgorzata Kowalska

i Jacek Migasinski (Warszawa:
Aletheia, 2001).

"Thomas Fuchs et al., red.,
Body, Memory, Metha-phore
and Movement (Amsterdam-
Philadelphia: Publishing
Company, 2012).

2 Marcel Mauss, Socjologia
i antropologia (Warszawa:
PWN, 1973).

¥ Margaret Mead, Sex and
Temperament in Three
Primitive Societies (London:
Harper Collins, 2002).

Michel Foucault, Historia
seksualnosci, ttum. Bogdan
Banasiak i Krzysztof
Matuszewski (Warszawa:
Czytelnik, 1995); Powiedziane,
na-pisane. Szalenstwo

i literatura, thum. Bogdan
Banasiak, et al. (Warszawa:
Aletheia, 1999); Nadzorowac
i kara¢. Narodziny wiezienia,
tlum. Tadeusz Komendant
(Warszawa: Aletheia,
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5 Zygmunt Bauman, Ciato

i przemoc w obliczu
ponowoczesnosci (Torun: UMK,
1995).

¢ Antonin Artaud,

., Teatr okrucienstwa [Le
theatre de la cruaute]’,

w CEuvres completes, 1.13,
(Paris:Gallimard, 1974),105-18.

7 Georges Bataille, ,,Stoneczny
odbyt”, http://bb.ph-f.org/
przektady/bataille_odbyt.pdf

18 Simone de Beauvoir, Druga
ptec, thum. Gabriela Mycielska,
Maria Lesniewska i Jacek
Santorski (Warszawa: Czarna
Owca, 2003).

¥ Susan Sontag, Choroba
Jjako metafora. AIDS i jego
metafory, thum. Jarostaw
Anders (Warszawa: PIW, 1999).

20 Por. Giorgio Agamben, Homo
sacer. Suwerenna witadza

i nagie zycie, ttum. Mateusz
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http://bb.ph-f.org/przeklady/bataille_odbyt.pdf
http://bb.ph-f.org/przeklady/bataille_odbyt.pdf

2 Cixous, 162.

Pisanie o stanach ciata czesto prowadzi do notowania odczu¢ psychoso-
matyki. Pisanie o wiasnych stanach ciata jest jeszcze trudniejsze. Jest powro-
tem do cielesnego widzenia siebie i otoczenia. Dlatego z zatozenia odstepuje od
samoterapii i samoekspresji na rzecz badania tego, co mnie przekracza, co jest
wigksze i silniejsze ode mnie, czego nie rozumiem, lecz co mnie obejmuje, decy-
duje o intensywnosci stanéw mojej cielesnosci i co jg warunkuje. Skupiam sie
na tym, co odréznia mnie od innych ludzi. Szukam zatem form, by pisa¢ o ciele.
Buduje z nim moje relacje, podobnie jak tworze wiasne relacje z jezykiem. Nie
manm poczucia, ze stuze ciatu, lecz raczej, ze pracuje z narzedziem, poprzez ktére
moge sie rozpoznaé. A w tle stysze gtos Cixous: ,Pisz! | twoj tekst szukajac sie
pokaze wiecej niz ciato i krew” [...]%.
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Rozdziat IV
+Whiteness”
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Mam takie wspomnienie.

Jest ciepta, wczesna jesien. Mam siedem lat i bawie sie z dzie¢mi na nie-
wysokim wzgorzu w matej wiosce we wschodniej Polsce. W pewnej chwili pitka,
ktorg gramy, stacza sie ze wzgérka.

Zbiegam po nig w doét. Rosa moczy mi buty topiace sie w gestejtrawie. Pod -
chodze do pitki i chwytam ja. Odwracam sie, by wrocic ta samg droga, gdy nagle
wszystko niknie - dzieci na wzgoérzu, odgtosy, moje mokre buty, nie wiedze nawet
swoich ragk. Czuje tylko wypuktos¢ pitki, ktora wysuwa sie z mojego uscisku.

Wokét mnie roztacza sig biel. Stoje w niej najpierw nieruchomo. Pézniej
odwazam sie podnies¢ dion, by dotkna¢ koloru. Poczu¢ go pod palcami. Moja
reka znika w mlecznej chmurze. Otwieram usta, by posmakowac bieli. Moja dton
zbliza sie i oddala od twarzy. Ale nie czuje zadnej struktury, zadnej materii, zad -
nego oporu. Biel nie wazy, nie ma ksztattu, ma tylko zapach tagkii smak wilgotne-
go powietrza.

Czuje zaciekawienie i spokoj. Duzo spokoju.

Mam wrazenie braku grawitacji, lawirowania, lewitaciji. | chce, by to od-

czucie trwato.

| wtedy przychodzi do mnie cos jeszcze.
Czuje, ze jestem sama.

Ze jestem sama. Nie mam nikogo. | tak bedzie do konca.

I, mimo ze wiem, ze poza mng sa nha swicie inni ludzie i rzeczy,
to faktycznie wszyscy jestesmy sami.

| czuje, ze ta biata pustka jest o tym.

Ze o tym jest jej cisza.

Stoje tak przez diuzszy czas, gdy przypominam sobie o dzieciach na
wzgorzu. Poruszam sig intuicyjnie, nie wiedzac, w ktorg ide strone. Wychodze
na przeciwlegty pagérek. Nad niecka, ktéra dzieli mnie od dzieci, wcigz unosi sie
biaty obtok. Wyglada jak cukrowa wata zawieszona miedzy niebem a ziemig albo
gesto rozrzucony ptasi puch. Albo kiebiaste zwoje dymu, ktore na skraju swych
ksztattow rozlewaja sie w smugi.

Chodzcie! Chodzcie zobaczy¢ czary! — wotam.

Ale z przeciwnej strony stysze tylko: Matgosia, litosci! Przynies wreszcie
te pitke!

Zbiegam do niecki w chwili, gdy mgta zaczyna opadac¢. Wytania si¢ z niej
moje ciato. Widze zarysy dtoni. Moje palce odzyskuja kontur. Moge rozpoznac¢
wzoér Sciegu na rekawie sweterka. Ztamany burgund zmienia sie w czerwien
bucikéw zatopionych w malachicie traw.

Obok lezy pitka.

Od czasu tego zdarzenia doswiadczenie bieli jest dla mnie nieustannie
zwigzane z poczuciem spokoju i zgody na to, co sie wydarza, ze swiadomo-



Scig braku realnego wptywu na site zywiotu, na ruch swiata i kolejnos¢ zdarzen.
| z miejscem Nigdzie.

Kolor biaty oraz doswiadczenie bieli staty sie takze jednym z podstawo-
wych punktoéw odniesien w mojej pracy artystycznej. Biel funkcjonuje w mojej
praktyce jako pusta, niezapisana kartka papieru, niezamalowane pto6tno, sciana
lub pusta przestrzen, do ktérej mozna wejs¢ lub na ktorej tle rozgrywa sie moje
dziatanie performatywne.

Biate ptaszczyzny zapisuje tekstami, czesto uzywajgc do tego takich na-
rzedzi, jak biaty suchy pastel lub kreda. Do innych prac uzywam tez wegla lub
atramentu, ktore stwarzajg z bielg najsilniejszy, lecz najbardziej przyjazny dla
oka kontrast.

Pisanie kredg lub weglem ma dla mnie wartos¢ organiczna. Sg one mate-
riatami pierwotnymi, materig ziemi. Jest w nich pierwiastek tego, co odczuwam
jako ostateczne.

W jezyku polskim istnieje wyrazenie ,,byc¢ biaty jak kreda” lub ,,by¢ biaty jak
$ciana”. Oznacza ono bladosc, ktorej nabiera skoéra, gdy ktos doswiadcza skraj-
nych emocji, na przyktad leku. Méwi sie wtedy, ze ktos jest ,blady ze strachu”. Ale
bladym mozna by¢ rowniez, gdy organizm jest w skrajnie ztej kondycji zdrowot -
nej. Wowczas mowi sie, ze ktos ,jest blady jak trup”.

Mowi sie o ,trupiej bieli”.

Czy jeden z jezdzcow Apokalipsy nie jechat na koniu ,trupio biatym”?

Jakie byto jego imig?

Jego imie byto Smieré.
W kulturze krajow Dalekiego Wschodu biel jest symbolem Zatoby.

W jezyku japonskim stowo E - shiro (white; biel) jest czastka stowa = A
- kuhaku oznaczajgcego biel lub pusta przestrzen. Lingwistycznie biel jest w tej
kulturze czescia koncepciji ,pustki”. Otwiera ona potencjalnos¢ ,pustego naczy -
nia”, ktore moze mie¢ kazde mozliwe znaczenie?. K fnz:arc;'kac::a Vtvir;tteemat pisze:
Analogie do tego przyktadu odnalaztam w potencjalnosci widma swiatta  (zurich: Lars Muller
biatego, ktore zawiera w sobie wszystkie barwy i symbolicznie moze ilustrowa¢ """ 20'
idee ,petni pustki”, wszystkie stany emocjonalne, stany swiadomosci, poten-
cjalnos¢ bytu.
Etymologicznie angielskie stowo white jest forma staroangielskiego
hwit, pochodzacego z pragermanskiego hwitaz (spotykanego wstarosak-
sonskim i starofryzyjskim *hwit, staronordyjskim hvitr, dunskim wit, staro-
niemieckim hwiz, niemieckim weif3 i gockim hveits) i wywodzi sie z jezyka
praindoeuropejskiego *kweid-o-. Korzeh stowa *kweit oznacza ,white; to
shine” i przetrwat w sanskrycie jako svetah ,white”; w starocerkiewnosto-
wianskim sviteti oznacza ,to shine”?. A to fonetycznie jest bliskie poISKIEMU o jomoredy Dictionary:
switi swiecic. 2 Ludwig Wittgenstein, Uwagi

o barwach, thum. Bogdan Baran

Ludwig Wittgenstein w Uwagach o barwach pytak:,,Czy biel nie jest czym$  arszawa: Aletheia, 2014) 32.

. 24 . H 4 H Kolejne cytaty pochodza z tej
usuwajacym mrok?”2* Dyskutujac z koncepcjg Goethego o naturze koloréw, pi aame) kainzki 2o otron kelkino:
sat badacz: 26132,
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http://www.etymonline.com/

25 Por, Stéphane Mallarmé,
Rzut kos¢mi nigdy nie zniesie
przypadku, ttum. Tomasz
Rézycki (Krakow: Halart, 2005).

2 Derrida, O gramatologii,
102. Kolejny cytat pochodzi
z tej samej strony.

Jedno bylo dla Goethego zupetnie jasne: ze z mrokow nie utworzy sie nic jasnego
- tak jak z przyrostu cienia nie powstanie swiatto. [...] Biel nie jest posrednia barwag
innych barw.[...]

sDomieszka bieli zaciera roznice miedzy jasnym a ciemnym, miedzy swiattem
a cieniem”: czy to okresla blizej te pojecia? Sadze, ze tak.

Z mojej praktyki wynika, ze swietlistosc bieli uwalnia potencjalnosc tego
koloru podobnie jak jego cechy achromatyczne. Pozwala on uzyska¢ minimalne
roznice tonalne, ktore sprzyjaja tworzeniu dyskretnych sytuacji artystycznych,
dokonujacych sie na granicy widzenia. Ta skromna paleta, dla ktérej bazg jest
biel, pozwala mi budowac¢ prace oparte na niedostrzegalnych kontrastach ko-
lorystycznych, bedace subtelng ingerencjg w przestrzen. Ruch piszacego ciata
staje sie wowczas ukryty pod ledwie dostrzegalng dla oka swietlistosciag bieli.
Barwa ta odbija pismo, ktore jej sie poddaje.

Pismo, ktore jest obrazem juz poprzez sama ekspresje notaciji, od pierw-
szego sladu rozpoczyna wspotprace z przestrzenig - z ptaszczyzng strony,
ciatami autora i czytelnika, z architektura otoczenia. Nie ucieka od przestrzeni,
przeciwnie, uruchamia jg i definiuje poprzez uzycie linii. Modeluje przestrzen,
utrzymujac dyscypline znakéw graficznych, lub burzy jg poprzez dekompozy -
cje tych znakéw. Zapis przetwarza wiec przestrzen strony facznie z bielg swiatet,
o ktoérej pisat Stéphane Mallarmé.

Ten francuski poeta epoki symbolizmu w swoim przelomowym dla histo-
rii literatury dziele Un Coup de Dés Jamais N’Abolira Le Hasard [Rzut kosc¢-
mi nigdy nie zniesie przypadku], 18972 zapoczatkowat nie tylko typograficzng
ewolucje podstawowych elementow tekstu na stronie, lecz takze, co wazniej-
sze, zrewolucjonizowat myslenie autora i czytelnika na temat bieli samej stro-
ny. Od czasu Rzutu kos¢mi biel zostata wtaczona do gry znaczen stojagcych za
trescig zapisanego przekazu. Swiadomosé modyfikacji ksztattu znaku, nada-
nie tekstowi skali i jego uktad na stronie przyczynity sie do powstania nowego
typu wizualnosci.

Poemat stworzony przez Mallarmégo komponuje sie zatem z czernig pi-
sma i bielg strony wydostajacej sie zza rozsunietych stow. Znaki liter ustepujg
bieli, ktéra juz na zawsze pozostanie ontologicznym ttem dla tekstu. Tylko w ta-
kich peknieciach pasazy czernii bieli tekst sie zdarza. A wyjatkowo$¢ zdarzenia,
jak mowi Derrida, ,,jest jednoczesnie pragnieniem, by to, co sie zdarza, mogto sie
zdarzyc”.

Puste miejsce i znak pusty (idealny, utopijny, bezkontekstowy) organizujg
sie wokot wiasnej pustki po to, by wskazaé¢ na znaczenia. Rozsuniete przez biel
znaki pisma ujawniaja to, co nieobecne, i poszukujg dla ,tego czegos” w prze-
strzeni strony czasu i miejsca, ktore niekoniecznie wpisuja sie w linearng war -
tos¢ tych jednostek. Pisat Derrida:

Rozsunigcie [czyli pauza, biel, znaki przestankowe, przerwy] (nalezy podkresli¢, ze
stowo to wyraza potgczenie [articulation] przestrzeni i czasu, stawanie sie przez
czas przestrzenig i stawanie sie przez przestrzeh czasem) jest zawsze nie-po-
strzezone, nie-obecne i nie-$wiadome?’.


http://www.etymonline.com/

Po czym - wynoszac pismo poza granice fenomenologii — filozof doda-
wat: ,Jest ono znamieniem czasu martwego w obecnos¢ i zywej obecnosci.
Czas martwy dziata”. Rozsuniecie tekstu jest wiec zagubieniem centrumi jedno-
czesnym tworzeniem miejsca dla nieobecnego, poniewaz ,poeta moze wyrazi¢

najwyzej nieobecnosc”?, % Mieczystaw Jastrun,
wZycie dla ksiegi”, Poezja,
nr 11(1970): 18.

W tym kontekscie mysle o bieli jako o miejscu pustym w historii. Przemil -
czanym. Owym Nigdzie.

Biata karta obrazuje miejsce nieistniejgce na mapie, miejsce nieobecnych
lub niemych kobiet.

Biel strony to negatyw tekstu. To przestrzen do wypetnienia poprzez nie-
spisane dotad opowiesci kreslone poza znajoma retoryka. To pustka po nie-
obecnym ciele, po ciele chorym, po imieniu, po chaosie tamania jezykowych za-
sad, niegramatycznych formach, sensualnosci jezyka. To miejsce na opowies¢
pisana z perspektywy ciata. Wreszcie to nie przestrzen, gdzie tekst sie urywa lub
tamie, lecz miejsce, gdzie zostat ukryty.

Kobiece pisanie i niespisana historia kobiet wydarzajg sie w tym peknig-
ciu wiersza, w szczelinie bieli tekstu i w oczekiwaniu nieobecnej.
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Rozdziat V
(last but not least)
1926—-2016

106 — 107



Przywotany na wstepie mojego tekstu esej Virginii Woolf O chorowaniu
(1926) w konsekwencji skupit sie nie na chorowaniu jako takim, ale wtasnie na
jezyku, ktérego brakuje w mowieniu o ciele w chorobie. Pisata Woolf:

2? Woolf, 31. Kolejne cytaty
pochodza ze stron 34i 35

30 Oryginalna tres¢ listu brzmi:
»This lady is extremely able to
verbalise different sensations
affecting various parts of her
body. | understand she works
as a visual artist in a particular
area of expressing arts that
deals with language aspects of
communication. So it was not
surprising that she spent the
major part of the consultation
describing to me sensations of
pressure and pulsations in her
head[...]".

Archiwum wtasne

W koncu na przeszkodzie literackim opisom choroby staje tez ubéstwo jezyka.
Angielszczyzna, ktora potrafi wyrazi¢ rozmyslania Hamleta i tragedie Leara, nie ma
stow, by oddac dreszcze i bol glowy?. [Jednak] w chorobie, wyznajmy to (choro-
ba jest bowiem wielkim konfesjonatem), pojawia sie pewna dziecieca szczerosc,
cztowiek gotow rézne rzeczy powiedzie¢, wyrzucic¢ z siebie prawde, ktérg ostrozna
przyzwoitos¢ zdrowia chce ukryc. [...] W chorobie te pozory ustaja.

Przypomina mi to sytuacje, kiedy kilka lat temu prébowatam opisac leka-
rzowi moja kondycje. Tydzien pézniej dostatam kopie raportu skierowang przez
niego do mojego lekarza rodzinnego:

Ta Pani ma niezwykta umiejetnos¢ werbalizowania dolegliwosci odczuwanych
w réznych czesciach ciata. Rozumiem, ze jest artystka wizualna, w ktoérej polu zain-
teresowan lezy taczenie sztuki z jezykowym aspektem komunikacji. Nie byto wiec
dla mnie zaskoczeniem, ze spedzita wieksza czes$¢ konsultaciji, opisujgc dolegli-
wosci zwigzane z odczuwanymi bolami glowy?®°.

Cielesny alfabet jest wieloznaczny. Dlatego pisanie/modwienie o nim jest
wciaz postrzegane jako szalenstwo, Virginio, mimo ze mingto dziewigédziesiat
lat od chwili, gdy upomniatas sie o miejsce jezyka w narracji o ciele.

Londyn, maj 2016 - Iluty 2017






Zofia Cielatkowska

,Obraz-tekst”,
czyli

o tekscie

w obrazie
filmowym
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Gdyby sparafrazowaé autora Opowiesci z niewidzialnego miasta, mozna
powiedzieé¢, ze zarbwno kamera, jak i stowa sg w pewnym sensie narzedziami
wiadzy - wytwarzajg obrazy i teksty, a wiec porzadkuja, kategoryzujg i two-
rza rzeczywistosé. Zaréwno obraz, jak i tekst moze zamrozi¢ swiat w reprezen-
tacjach, a zatrzymanie, wyrwanie z kontekstu oznacza utrate tego, co stanowi
o charakterze i zyciu'. To intuicja dobrze znana w antropologii od czasu poja-
wienia sie narzedzi rejestracji obrazu. Wprowadzenie nowych mozliwosci tech-
nicznych utatwiato co prawda prace naukowa, ale we wczesnych fotografiach
i filmach uobecnia sie pewien niepokdj. Celem tych obrazéw byto pokazanie
wszystkiego, a jednak wydawaty sie irytujaco milczace?

Milczenie jednak rézni sie od ciszy. | ta réznica jest znaczna.Zaczynam od
refleksiji blizszej antropologii, zeby zwréci¢ uwage na ten specyficzny typ milcze-
nia i nieobecnoscii nawziecie w nawias szerokiego kontekstu badan?. Gtéwnym
przedmiotem niniejszej analizy sg tekst i stowa w filmie, przy czym tekst i stowa
zapisane. Tekst i stowa wizualnie i graficznie obecne, nie zas wypowiedziane.
Interesuje mnie znaczenie i konsekwencje doswiadczenia ,obrazu-tekstu”,
a wiec filmu w jego niemym okresie oraz pozostatosci tego doswiadczenia we
wspoétczesnosci. Interesuje mnie takze rozumienie ,obrazu-tekstu” jako spe-
cyficznego potaczenia waloréw wizualnych i stéw w kontekscie filmu. Poddaje
analizie gtéwnie napisy wraz z doswiadczeniem czytania w kinie, jak réwniez
teksty i stowa nalezace do diegezy filmu. Interesuja mnie wreszcie konsekwen-
cje znikniecia tekstu z filmu i jego slady w kinie pézniejszym.

Film to obraz, stowa i ruch. Obraz i tekst to przypadek znany juz z litera-
tury i sztuk wizualnych. Co zmienia ruch? Blisko tej intuicji byt Gilles Deleuze,
tworzac podziat ,,obraz-ruch” oraz,obraz-czas”, jednak nie do korica.

Por. Filip de Boeck i Marie-Francoise Plissart, Kinshasa. Tales of the Invisible City (Leuven University Press, 2004).

2Jak obrazowo pisze autor, na podobnej zasadzie, na jakiej biologia klasyfikowata swoje osobniki, obraz, a zwtaszcza wowczas
fotografia, umozliwit nowy sposoéb tworzenia ludzkich typow, ktére mozna byto nastepnie porownywac i przyporzadkowywacé —
wizualno$¢ uzyskata pierwszenstwo w porzadkowaniu i klasyfikowaniu ,ludow i ras”. Podobnie jak niegdy$ przedmioty materialne
przynalezne do danych kultur stawaty si¢ w muzealnych, szczelnie zamknigtych gablotach white cube metaforg antropologii,
analogiczne zjawisko dotyczyto tym razem obrazéw; brakowato im kontekstu i namystu nad nimi samymi. Por. David MacDougall,
»The visual in anthropology”, w Rethinking Visual Anthropology, red. Marcus Banks iHoward Morphy (New Haven-London: Yale
University, 1997), 280.

30Obraz i wizualnosc to czesto wykorzystywane kategorie we wspotczesnej humanistyce - i uzywajac nieco kolokwialnego
okreslenia - tez modne (zeby wymieni¢ cho¢ pare nazwisk: Georges Didi-Huberman, Aby Warburg, Hans Belting, Lambert Wiesing
czy William J. Thomas Mitchell). Dlaczego wigc analize tekstu w obrazie filmowym zaczynam od refleksji blizszej antropologii, skoro
publikacje dotyczace obrazu w historii sztuki, kulturoznawstwa, mediéw i audiowizualnosci wydaja sie bardziej adekwatne? Mam
wrazenie, ze typ analizy nad obrazem i wizualnoscia, a zwtaszcza rodzaj uzywanego jezyka, przybrat forme lustra, ktére nie widzi
rzeczywistosci i tylko przyglada sie odbitej refleksji. W tym sensie wole deskrypcje i opis blizsze antropologii.
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Braki i niedopowiedzenia pozostawiaja miejsce dla wyobrazni. We
wspotczesnej analizie szeroko pojetych obrazéw kultury - spektakli, filmow,
dziet sztuki - nie tylko liczy sie to, co obecne, lecz takze to, co zostaje pomi-
niete. This page is intentionally left blank, czyli w dostownym ttumaczeniu:
»strona celowo pozostawiona pusta” - to stowa przeczace wtasnej obecno-
$ci. Biata kartka miedzy zapisanym tekstem czy obrazami moze znalez¢ sie
w publikacji z réznych powodéw: estetycznych, kompozycyjnych, specyfiki
druku czy redakcji. Umieszczenie stéw wyjasniajacych owg pustke to wyra-
zenie nieufnosci co do interpretaciji odbiorcy/odbiorczyni, obawy przed niepo-
rozumieniem. Zacznijmy wiec od poprawnosci. Odczytac pusta strone zgodnie
z intencja oznacza nie zauwazy¢ jej. Praktyka znana z codziennego doswiad-
czania tekstu: ptynnie przechodzenie z jednego rozdziatu do drugiego prze-
dzielonego zazwyczaj czystg kartka, odnajdywanie kolejnych czesci instruk-
cji obstugi czy ogladanie obrazéw w albumach pomiedzy przewracanymi bez
wiekszego zdziwienia niezapetnionymi stronami. This page is intentionally
left blank niesie sprzeczny komunikat. Z jednej strony informuje: zignoruj, nie
zwracaj uwagi, a z drugiej to przeciez wtasnie bardzo dostownie: zwré¢ uwage
zaréowno na strone, na sam komunikat, jak i na decyzje o pozbawieniu jej tre-
$ci - na forme. Czy na podobnej zasadzie moze funkcjonowac réwniez tekst?
A zwtaszcza tekst w kontekscie sztuki? W publikacji poswigconej sztuce kon-
ceptualnej Tony Godfrey zauwaza:

Stowa ipso facto to nie pojecia (idee). Nie moga istnie¢ poza wizualng czy
dzwiekowa obecnoscia. Nie moga tez istnie¢ bez materii: papieru, atra-
mentu, ekranu komputera czy powietrza, w ktérym méwimy. Nie moga
istnie¢ inaczej niz w takim czy innym kontekscie: billboardu na ulicy,
instrukcji czy konwersacji miedzy przyjaciotmi®.

Miejsce czy moze bardziej materia, przestrzerr zamieszczonego tekstu
moze wzmochi¢, zmodyfikowaé, a nawet zmieni¢ komunikat. Jakie znaczenie
i konsekwencje ma umieszczenie ich na tasmie celuloidowej? Wplecenie tek-
stu w ruchomy obraz, a potem, w dobie dzwieku®, prawie catkowita rezygna-
cja? Czy tekst znika i nie zostawia zadnego $ladu? W krytyce i historii filmu
sporo miejsca zostato poswiecone przetomowi dzwiekowemu, powstata na-
wet analiza poswiecona analizie filmu od strony dzwieku, ale czy nie nalezato-
by potraktowac obrazu filmowego réwniez jako tekstu? Obraz w okresie kina
niemego to prawie zawsze nieroztaczny zwigzek z tekstem - ,obraz-tekst”.
Tekst wraz z wszystkimi przynaleznymi mu komunikacyjnymi i wizualnymi
witasnosciami: kompozycja, projektowaniem, fontem i wreszcie znaczeniem
i komunikatem. Wraz z przetomem dzwiekowym tekst zniknat, ale zostawit
$lad. Postaram sie go uwyraznié.

“Polski poligraficzny odpowiednik, czyli wakat od tacinskiego vacare, nie oddaje zupetnie relacji miedzy autorem/autorka a od-
biorca/odbiorczyniag

5Tony Godfrey, Conceptual Art (London: Phaidon, 1998), 350-54.

¢Por. Michel Chion, Audio-wizja. Dzwiek i obraz w kinie, thum. Konstanty Szydtowski (Wroctaw: Stowarzyszenie Nowe Horyzonty,
2012).



Poczatki kina, poczatki tekstu

Poczatki kina to przede wszystkim zachwyt nad mozliwoscia zapisu ru-
chu - zachwyt przeczuwany chwile wczeséniej przez fotografie. Te wszystkie
efekty zamrozenia i uchwycenia poszczegdélnych sekwencji pokazywaty wiecej
niz dostepne oku: cztowiek skaczacy o tyczce roztozony niczym wachlarz, pe-
likan w réznych fazach lotu i oczywiscie kon na jednej nodze’. Pierwsze obrazy
filmowe zachwycaja sie ruchem ukradzionym czasowi i trwaja zaledwie minute®.
Sceny zarejestrowane przez kinematograf braci Lumiére wydaja sie przedtuze-
niem fotografii. W zapisie wyjscia robotnikéw z fabryki, uwiecznieniu upada-
jacej sciany czy wjezdzie pociagu na stacje wyczuwa sie bardziej rado$¢ nad
mozliwoscia uchwycenia swiatta i ruchu niz myslenie nad koncepcja catosci.
Radosc¢ z samego faktu, ze obraz ozywa przed naszymi oczami, wyrwany poza
dotychczas nieodtaczne przypisane mu ,teraz”. Z kolei u czarodzieja ekranu -
Georges’a Méliésa widac¢ inspiracje teatrem czy réznego rodzaju widowiskami®.
Méliés bawi sie w znikanie, powielanie, wybuchy, a sam, jak na mima przystato,
nie moéwi, tylko przyglada sie wszystkiemu z pozyciji ksiezyca™.

Pierwsze filmy to przede wszystkim obraz, ruch, Swiatto i dos¢ ograniczo-
na technika. Kiedy pojawit sie tekst? Napisow po raz pierwszy uzyto z powodéw
artystycznych i wéwczas staty sie przedmiotem ozywionej dyskusji dotyczacej
uzytecznosci, wizualnosci, formy jezyka, czestotliwosci i dtugosci. Dosé szybko
weszty do ogdélnego uzytku i staty sie norma epoki niemego kina, jego cecha
charakterystyczna. Na tyle charakterystyczna, ze w latach trzydziestych ubie-
gtego wieku - czyli juz w epoce dzwiekowej - zostaty odrzucone jako passé™.
Czym sa napisy? Za napisy w filmie niemym uznaje sie fragmenty tekstu nie-
nalezace do diegezy filmu, czyli teksty pojawiajace sie na osobnych planszach.
W ten sposéb odrdznia sie je od takich elementéw filmu, jak listy, plakaty, gaze-
ty, notatki - czyli te zrodta tekstu nalezace do obrazu; sa one réwniez interesu-
jace z perspektywy analizy tekstu i powréce do nich pdézniej przy konkretnych
przyktadach filmowych. Zanim dZzwiek ttumaczyt akcje i wptywat na sposéb
pociecia poszczegoélnych scen, to wiasnie napisy wyjasniaty, dopowiadaty ob-

7 fotografii ruchu znane sa takie postaci, jak Etienne Jules Marey (eksperymentujacy z zapisem sekwencji ruchu; to on jest auto-
rem zdjec¢ pelikana w locie 1882 r. oraz cztowieka skaczgcego na tyczce - byty rézne warianty tego zdjecia datowane na lata 90.
XXw.), oczywiscie Eadweard Muybridge znany przede wszystkim jako autor fotografii konia w ruchu, jak rowniez autor sekwencji w
ruchu nagich modelek i modeli. Tych ostatnich fotografowat tez Thomas Eakins. Przy okazji fotograficzne szkice, notatki do badan
nadanatomig ciata stanowity dobrg wymowke do obcowania z erotyka tak po prostu, bez koniecznosci jej ukrywania - podobnie
jak fotografie bedace podstawg do malarskich akademickich aktow.

8\W poczatkowej fazie kinematograf przyjmowat jednorazowo 17 metréw tasmy, co oznacza 50 sekund filmu. Z czasem mozliwosci
techniczne pozwalaty na wydtuzenie filmu. Por. Tadeusz Lubelski, Iwona Sowinska i Rafat Syska, red., Historia kina, t. 1: Kino nieme
(Krakow: Universitas, 2009).

9 Wptyw réznorodnych ,widowisk” na pierwsze projekcje filmowe nalezy do obszernych zagadnien. W tym miejscu wspomne tylko
teatr, wodewil, balet, pantomime, przedstawienia cyrkowe i jarmarczne. W tradycji amerykanskiej i kontekscie powstania nickel-
odeondéw wspomina sie zazwyczaj salony penny arcade, tzw. dime museum czy wodewile. Por. ibid.

°Odwotuje sie tu oczywiscie do ostatniej sceny z Podrozy na ksigzyc, kiedy tytutowy ksigzyc przybiera nagle twarz tworcy. Méliés
nie uzywat w swoich filmach napiséw, chociaz w obrebie samego obrazu filmowego pojawiaja sig np. napisy na transparentnych
szyldach. W Zdobyciu bieguna uzyt srodtytutéw.

"Sprawa okreslen intertitle i subtitle wymaga wyjasnienia. Richard Abel podaje, ze w jezyku angielskim okresleniem odnoszacym
sie do napisow w okresie kina niemego jest intertitle. Jednak ten termin pojawit sie dopiero w latach 30. dla odréznienia go od
réw- niez wspétczesnie znanych subtitles bedacych zapisem stéw wypowiadanych w filmie - zazwyczaj w obcym jezyku. Zob.
hasta intertitles oraz titles w: ,Encyclopedia of Early Cinema,” red. Richard Abel (London-New York: Routledge, 2005). Z kolei we-
dtug Rosemary Brant pierwsze intertitles pojawity si¢ w 1903 r. u Edwina Portera w Chacie wuja Toma (Uncle Tom’s Cabin), od 1909
r. okreslano je mianem sub - titles. Do$¢ rzadko umieszczano je w obrebie obrazu filmowego, np. u wspomnianego Portera w Colle -
ge Chums (1907). W 1909 r. zostato zarejestrowane urzadzenie do wykonywania subtitles we wspoétczesnym sensie (sciopticon),
aeraczej nie byto uzywane inaczej jak ciekawostka. Por. Rosemary Brant, The History and Practice of French Subtitling (Ann Arbor,
MI: UML, 1985).
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raz, ttumaczyty, co stanie sie za chwile. Sposéb percepciji filmu niemego to dla
odbiorcy/odbiorczyni zupetnie inne doswiadczenie niz zsynchronizowany obraz
i dzwiek ptynacy bez zatrzymania. Przeciez ruch, jak podpowiada nam codzien-
ne doswiadczenie, to tez dzwiek nieodtgcznie z nim zwigzany. Brak dzwieku
w obrazie filmowym tworzy pole wyobrazni dzwiekowej, a przynajmniej - wyda-
je sie, ze tworzy. Kiedy oglagdamy Brzdaca (1920), czy wyobrazamy sobie dzwiek
rozbijanej szyby przez matego bohatera, styszymy muzyke grang przez Chaplina
na lirze? Czy styszymy dzwigk przewracanej wanny, ktéra Max Linder prébuje
dzielnie sam zanies¢ do domu? (Max prend un bain, 1911). Albo krzyk przerazo-
nej Lucy, czyli Lillian Gish w Ztamanej lilii z 1919 roku? A moze kadry epoki kina
niemego nie wytwarzaja dzwiekéw w naszej wyobrazni i obojetnie, co poka-
ze obraz, w umysle bedzie panowa¢ cisza? Te teze potwierdzataby obecnosé
konferansjera podczas projekcji czy obecnos¢ towarzyszacej pokazom muzyki
na zywo. Na marginesie, ten watek zostat przeanalizowany juz dos¢ doktadnie;
cenne i ciekawe zalecenia odnajdziemy w tekstach zrédtowych skierowanych
do wtascicieli pierwszych kin i producentéw™. | tu tez jedna istotna uwaga,
kino nieme nigdy w rzeczywistosci nieme nie byto. Poza towarzyszaca muzy-
ka wystarczy wyobrazi¢ sobie dzwieki wydobywajace si¢ z pierwszych maszyn
projekcyjnych lub dzwieki widowni: szuranie, kichanie, kaszlenie®. To ostat-
nie znacznie pdzniej $wietnie uchwycita Sharon Lockhard w Teatro Amazonas
(1999). Jednak przyjrzyjmy sie okresowi kina niemego z dystansu, czyli z per-
spektywy kina epoki dzwieku.

Percepcja audio-wizji

Wydaje sie, ze ogladajac film, postepujemy logicznie, to znaczy nie roz-
dzielamy sciezki dialogowej od srodowiska dzwiekowego i kiedy widzimy po-
staé grajgca na pianinie, spodziewamy sie ustysze¢ charakterystyczny odgtos
klawiszy. Jesli na pierwszym planie odbywa sie rozmowa, a z drugiego planu
zbliza sie gtosny samochdd, bedziemy oczekiwaé zaniku gtosu na rzecz hatasu
pojazdu. Sprawa nie jest jednak do konca jasna. Michel Chion zauwaza, Zze ogla-
dajac, scalamy audio-wizje, zestrajamy wrazenia wizualne i akustyczne w jed-
na spojna catosé. Z eksperymentéw poczynionych przez autora, polegajacych
na wyabstrahowaniu dzwieku od obrazu i doswiadczaniu ich osobno wynika,
ze dzwieki moga sugerowaé sceny nieobecne na wizji, a obrazy - nieistnieja-
ce dzwieki. Dzwiek szumu moze stworzy¢ w wyobrazni nieistniejace morze,
a kadr z instrumentem muzycznym odbiorca badz odbiorczyni moze przetozyé
na styszana, ale nieistniejaca muzyke... Swiadomi tego twércy filmowi bawia sie
czasem z widzami i wykorzystuja proste mechanizmy percepcji do tworzenia fil-
mowych trickéw akustycznych. Zanim powrécimy do analizy napisow i tekstu
w filmie, mata uwaga odnosnie do percepciji.

2Por. Julie Hubbert, red., Celluloid Symphonies, Texts and Contexts in Film Music History (Berkeley-Los Angeles-London: Uni-
versity of California, 2011).

®Samo okreslenie ,kino nieme” ukute w latach 20. niezupetnie odzwierciedlato rzeczywistos¢ pokazow konca XIX w. Pustce
obrazow towarzyszyta zazwyczaj muzyka na zywo w zaleznosci od zamoznosci wtascicieli - wykonywana solo na pianinie badz
przez orkiestre. Istniata takze posta¢ konferansjera stojacego obok ekranu i wyjasniajacego widzom akcje filmu. Zdarzato sie,
ze w bogatszych dzielnicach wynajmowano aktoréw, ktérzy niewidoczni dla widzéw wygtaszali teksty za postaci. Zob. Lubelski,
Sowinska i Syska.



Trudno w tym momencie nie pomysle¢ o zjawisku syntezy zmystéw i tym,
co w pierwszym odruchu moze wyda¢ sie nieco abstrakcyjne - dekonstrukciji
podmiotu. Gdyby sie zastanowié, skad czerpiemy tropy interpretacji poszczegol-
nych bodzcéw - chociazby byta to wyizolowana $ciezka obrazu czy dzwieku - to
raczej nalezatoby wskaza¢ na swiat naturalny. Czyli Swiat, w ktérym spadajgcym
kluczom towarzyszy brzdek metalu, ruch, a moze tez zapach na dtoniach. Mauri-
ce Merleau-Ponty probowat ujg¢ ten mechanizm w Widzialnym i niewidzialnym
i twierdzit, ze tego, co postrzegamy, nie rekonstruujemy na podstawie danych
zmystowych, to raczej dana rzecz istnieje jako centrum bodzcéw zmystowych.
W tym sensie widzimy gtebie, aksamitnosé, miekkos$é, twardosé przedmiotéw,
a nawet ich zapach™. Jesli sama percepcje rozumiemy na sposob myslenia po-
strzegania (la pensée de percevoir), czyli jako rodzaj procesu, jednosci bez prze-
rwy rozpadajacej sie i powstajacej na nowo, to styszenie widzenia i widzenie
styszenia nie nalezy do szczegoélnych zaskoczen. Zaskoczenie mogtoby wynikaé
z przyjecia koncepcji podmiotu i Swiadomosci - jako niezmiennej statej i czysto
intelektualnej istnosci®. Inaczej mozna by byto sie zdziwié, ze nie dopowiada-
my sobie czegos, czego nie ma, gdybysmy ogladali i stuchali czysta intelektual-
ng sSwiadomoscia. Stuchamy jednak i ogladamy zmystami. Jesli - jak przyjmuje
francuski filozof — widzenie i doswiadczenie sa nierozréznialne od aktu pojmowa-
nia, to percepcja raczej przezywa postrzegane rzeczy jako realnosci czy catosci
niz jako przedmioty. Rzeczy nie tyle sa nam dane, ile wobec nas obecnhe - subtel-
na, ale znaczna réznica. | jakkolwiek moze brzmie¢ to naiwnie, na koricu kazdego
widzenia znajduje sie $wiat - ten zamieszkany, naturalny i réwniez historyczny™.
Nawet jesli méwimy o swiecie wytworzonym przez obraz filmowy™.

Jakie ma to zwiazki z obrazem filmowym, z widzeniem? Do jednego z pod-
stawowych probleméw w sztukach wizualnych nalezy przetozenie ,widzenia”
rzeczywistosci na obraz. Analizowany przez filozofa przypadek Cezanne’a spro-
wadzat sie do pokazania zmieniajacych sie rzeczy w niezmiennej malarskiej re-
prezentacji. Chodzito o to, aby w statycznym obrazie rzeczy sprawiaty wrazenie
zywych - w ten sposéb obecnych takze w odbiorze. W tym sensie nie zobaczyé
obrazu na podstawie $ciezki i nie stysze¢ dzwiekéw na podstawie obrazu to do-
$wiadczaé tylko intelektualnie — odcigé zmysty. Merleau-Ponty stwarza niesta-
bilna, zmienna i cielesna wersje podmiotowosci. Dla filmu to zadanie nieco prost-
sze, ma do dyspozycji mozliwos¢ ruchu. Moze jeszcze wypadatoby zapytac, czy
ogladajac czarno-biaty film, wyobrazamy sobie kolory?

W okresie kina niemego napisy tworzyty co$ w rodzaju odcielesnione-
go dyskursu - gtos jednak pozostaje konkretny, niezaleznie, czy jego zrédtem
sa mowiacy aktorzy dopowiadajacy kwestie zza ekranu czy bohaterowie. Ten
rodzaj dystansu pozwalat odbiorcy/odbiorczyni na wytworzenie bardziej indy-
widualnego doswiadczenia percepciji, doswiadczenia podobnego temu, jakie
wytwarza sie podczas czytania ksigzki. O ile podczas pierwszych projekciji sty-

“Maurice Merleau-Ponty, Oko i umyst. Szkice o malarstwie, red. Stanistaw Cichowicz (Gdansk: stowo/obraz terytoria, 1996), 80.
®Koncepcji obecnej chociazby w tradycji idealizmu niemieckiego czy husserlowskiej fenomenologii.

*Maurice Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, red. Jacek Migasinski, ttum. Matgorzata Kowalska, et al. (Warszawa: Aletheia,
1996), 18.

7Przyjac taka koncepcje postrzegania to rownoczesnie przyjac niestabilng koncepcije podmiotu, koncepcije znajdujaca sie w nie-
ustajgcym procesie rozpadu i konstrukcji. Tymczasowos¢, zmiennos¢ i ruch sa nieodtgcznymi elementami skonczonosci ludzkiego
poznania. Jak sugeruje filozof, mozna tylko sie z nim pogodzi¢ i znalez¢ jej pozytywne znaczenia niedoskonatosci. Zob. ibid., 57.
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chac¢ byto gtosne komentarze, o tyle z czasem rozmowy milkng - wytwarza sie
konstrukcja widza-podmiotu $wiadomie nastawionego do filmowego doswiad-
czenia. W okresie kina niemego widz podaza za narracjg kreowang przez obraz
i kiedy ten - z r6znych powodoéw - wyda sie niewystarczajacy, zostaje zatrzyma-
ny i pojawia sie tekst. To moment, kiedy odbiorca staje sie czytelnikiem. Powiag-
zanie samego ogladania filmu z doswiadczeniem czytania zostato zauwazone
chociazby przez Marshalla McLuhana™. Teoretyk przypisywat obrazowi filmo-
wemu cechy wywodzace si¢ z kultury druku, a wiec takie jak linearnos¢ struk-
tury, ciag przyczynowo-skutkowy, logika, analiza i synteza. Film rozumiat jako
spetnienie fragmentaryzacji wprowadzonej przez druk; odbiorca i odbiorczyni
filmu podobni sa do czytelnikéw, dlatego ze uznajg nastepstwo obrazéw za cos
racjonalnego i oczekiwanego, pochtaniajg wszystko, co pokaze kamera®. Tego
typu logike ekranu i percepcje do$¢ mocno zburzy awangarda, ale o tym péznie;j.
Przyjrzyjmy sie jednak samym napisom i przywotajmy w skrocie ich historie.

Kréotka historia napisu

Pierwsze napisy wygladaty jak tytuty, zazwyczaj biate, pisane wielkimi lite-
rami zajmowalty wiekszg cze$¢é czarnego ekranu. Zdarzaty sie przypadki bar-
dzo krétkich, nawet jednostownych napiséw. Niektérzy producenci filmowi
uzywali swoistych ready-made?’, czyli tych samych napiséw dla réznych fil-
moéw. Wsréd nich mozna byto znalez¢ takie okreslenia, jak ,nastepnego dnia”,
»przebaczone”, ,dzwony weselne”. Te krétkie komunikaty pozwalaja domysli¢
sie powtarzalnej tresci prezentowanych filmoéw. Cate zdania zaczynaja sie po-
jawiac¢ okoto 1905 roku, cho¢ nadal dominuja krétkie informacje najczesciej
dotyczace czasu i miejsca akcji. Tym, co zdecydowanie wptyneto na sposéb
prezentacji napisow, byta dtugos¢ filmu - im dalej w czasie od wynalezienia
kinematografu, tym wiekszy rozwéj techniki w tym zakresie; w 1907 roku sa
diuzsze, cho¢ nadal dominuja krétkie informacje, zmniejsza sie tez font. Z kolei
wraz pojawieniem sie mozliwosci potaczenia wigcej niz pieciu rolek filmu - czyli
okoto 1913 roku - ilos¢ krétkich informacji maleje, wielkie litery powoli zanikaja,
a do uzytku wchodzi interpunkcja. O istotnosci tekstu w obrazie moze swiad-
czy¢ fakt, ze rok wczesniej jeden z 6wczesnych producentéw - Vitagraph Stu-
dios - stworzyt departament pisarzy napiséw. Jesli chodzi zas o moment ich
naktadania na tasme, to zazwyczaj byty wykonywane po edycji negatywu,
natomiast jeszcze przed drukiem catosci. Filmowano je osobno, tak aby byty
czytelne i odpowiednio pasowaty do obrazu - integralng czescia filmu stawaty
sie wiec dopiero na koncu procesu, co dzis$ utrudnia ich rekonstrukcje. Oprécz
dos¢ oczywistej technologii zwigzanej z dlugoscia i jakoscig tasmy na napisy
miat wptyw czynnik rowniez bardzo niematerialny, formalny i czysto filmowy -
gra aktorska. Jak to mozliwe?

®Mozna w tym miejscu wspomnie¢ o analizie Maria Praza, czyli o pokrewienstwie sztuk wizualnych i literatury, jednak autora
interesuje zupetni inny aspekt obrazu i powigzan. Zob. Mario Praz, Mnemosyne. Rzecz o powinowactwie literatury i sztuk plastycz-
nych, ttum. Wojciech Jekiel (Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2007).

Marshall McLuhan, ,Film: $wiat na szpulce,” w Wybdr pism, red. Jacek Fuksiewicz (Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i
Filmowe, 1975), 146.

20Byto to nieco pozniej od wynalezienia kinematografu - w latach 1909-1910. Zob. ,,Encyclopedia of Early Cinema.”



Pierwsze obrazy filmowe w kontekscie gry czerpaty raczej z widowisk
wykonywanych na zywo, a wiec widowisk dostosowanych do zupetnie innych
warunkow percepcji widza. | nie chodzi nawet o watpliwag wartos¢ aktorstwa
wywodzacego sie z lekkich rozrywek, Comédie-Francaise tez niewiele pomo-
gta. Mam tu na mysli oczywiscie kazus film d’art?, czyli filmowej alternatywy
dla bardziej wymagajgcej publicznosci. Przy czym alternatywa ta nie oznaczata
jeszcze uzycia srodkéw filmowych. W emblematycznym dla tego nurtu Zabéj-
stwie ksiecia Gwizjusza wida¢ raczej probe nieudanej kopii teatru: przydiugie
statyczne kadry, ciagnace sie nieme dialogi czy gre niedostosowang do statycz-
nej kamery. Musiato minaé¢ troche czasu, zanim twércy i twérczynie filmu stali
sie Swiadomi zaréwno specyfiki, mozliwosci, jak i ograniczern nowego medium.
Tak powoli wytania sie jezyk filmu, ktérego czescia, niewatpliwie wazna, byto
aktorstwo. Jaki miato to wptyw na napisy? Kiedy w latach 1910-1914 zaczeto
odchodzi¢ od pantomimicznej gry na rzecz bardziej subtelnych gestéw i rozmoéw,
zaczynaja sie rowniez pojawia¢ dialogi w formie napiséw. A wraz z nimi pare
problematycznych kwestii. Aby pokazaé dialog w filmie w odpowiadajacej wy-
powiadanym stowom w danej sekwencji czasu, trzeba byto przerwaé ciggtosé
obrazu. Nalezato wiec opracowaé metode minimalnie ingerujaca w obraz, a jed-
noczesnie oddajaca stowa. Zreszta to nie jedyne problematyczne zagadnienie
zwigzane z tekstem w filmie. Napisy podaty w watpliwos$¢ takze takie aspek-
ty, jak pokazywanie rozwigzania w teks$cie, zanim pojawito sie ono w obrazie,
niekorzystny wptyw na rzeczywiste odzwierciedlenie fabuty, dtugos$é, czesto-
tliwosé, komunikatywnos$é. Trudno jednak nie docenic¢ ich roli w rozumieniu tre-
$ci filmu i mozna by w tym miejscu ponownie nawigzaé¢ do francuskiego filozofa
i sparafrazowa¢ jego stynne zdanie, ze trzeba najpierw wiedzie¢, co sie widzi -
w tym sensie rola napiséw sie sprawdzata. Zwtaszcza jesli chodzito o fragmenty
fabuty niemozliwe do pokazania w obrazie.

Napisy jako element estetyczny
i kreatywny

Napisy w kinie niemym potrafity takze wyj$¢ poza funkcjonalne ramy i chyba te
przyktady wydaja sie najciekawsze. Skoncentruje sie tu gtéwnie na napisach,
ale bedzie ponadto pare przyktadow tekstu w obrebie lub na granicy trescifilmu.

Postac¢ zapisana w historii kina jako rewolucjonista jezyka filmowego to
z pewnosciag David W. Griffith. Sposéb, w jaki wykorzystat napisy, rowniez moz-
na uzna¢ za nowatorski. W The Light That Came (1909) stosuje hierarchizacje
(rézne rozmiary liter), a takze sam tekst staje sie w tym obrazie elementem wi-
zualnym, estetycznym. W najbardziej chyba rozpoznawanym obrazie Griffitha
- Nietolerancji (1916) tekst jest wykorzystany jako rozbudowany dyskurs: po-
jawiaja sie przypisy, cytaty, komentarze. Nawet tekst staje sie przyktadem my-

21\WW 1908 r. dochodzi do zatozenia wytworni filmowej, ktorej celem miata by¢ edukacia, a przede wszystkim tworzenie kina artys-
tycznego na wzor teatru (czyli wedtug scenariuszy tworzonych przez dobrych rezyseréw, aktoréw). Istotng role w powstaniu tego
nurtu odegrata Comédie-Francaise i sama Akademia Francuska. Tak powstaje film artystyczny - film d’art, jako sprzeciw intelek-
tualistow wobec kina-rozrywki. Pierwszym zrealizowanym filmem w tym nurcie byto wspomniane Zabdjstwo ksiecia Gwizjusza
(1908).
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slenia o kompozycji, myslenia zauwazalnego zreszta w catym obrazie (np. inne
kolorystyczne tta zostaja dobrane jako odzwierciedlenie odmiennych okreséw
historycznych).

W jednej z pierwszych scen w Metropolis (1927) Fritza Langa, kiedy masa
robotnikéw jedzie windg w doét na swoja zmiane, paralelnie z ruchem windy
obserwujemy zjezdzajgce napisy wyjasniajace sytuacje. Kiedy winda zacznie
wznosi¢ sie do gory, podobnie napisy zmieniag kierunek ruchu. Ten trick powté-
rzy — o czym za chwile — Peter Greenaway. W kontekscie stéw warto odnoto-
wac jeszcze jedna scene: syn zarzadcy miasta zjezdza do podziemi i odkrywa
smutng prawde o pracujgcych tam robotnikach - staje sie tez $wiadkiem wybu-
chu maszyny przeistaczajacej sie w ozywione bostwo pozerajace w ogniu ludzi.
Gdyby widzowie jeszcze nie skojarzyli tej sceny z bédstwem pozerajagcym dzieci,
ze Swiatet utozy sie napis - jak najbardziej bedacy czescia filmu i elementem
wizualnym - MOLOCH. Sposéb jego prezentaciji przywota na mysl liternictwo za-
zwyczaj kojarzone z neonami.

Napisy jako element wizualny swojg deformacyjnag, odrealniona for-
me, zgodnie z wyznacznikami niemieckiego ekspresjonizmu, przybraty w ka-
drach Gabinetu doktora Caligari (1920) Roberta Wiene. R6znorodne, chwiejne
litery przypominajg wydzieranki z papieru umieszczone na graficznych, réwniez
wydzieranych elementach. Ich niestabilny i przypadkowy wyglad wspoétgra
z mroczng estetyka nurtu: ostrymi kontrastami $wiattocienia, nietypowymi uje-
ciami kamery czy odrealnionymi scenografiami budowanymi w studiu. | skoro
jestesmy przy ekspresjonizmie, to warto wspomnie¢ o Kammerspiel ogranicza-
jacym uzycie napiséw ze wzgledu na budowanie nastroju czy osiagniecie efektu
zanurzenia widza w opowiadanej historii. Za przyktad moze tu postuzy¢ Portier
z hotelu Atlantic (1924). Motyw ozdabiania tta w napisach, tym razem w zupet-
nie innej konwenciji, pojawit sie tez chociazby w filmie uznanym za jeden z pierw-
szych dokumentéw - Nanuk z Pétnocy (1922)?2 w rezyserii Roberta J. Flaher-
ty’ego. Jak mozna sie spodziewac po specyfice dokumentu, hapisy nalezaty do
dos¢ diugich, stad czas ich wyswietlania na ekranie chwile musiat trwaé - by¢
moze z tego wzgledu zostaty umieszczone na ozdobnych planszach. W zalezno-
$ci od fragmentu filmu w tle napiséw widzimy sceny z zycia Innuitéw badz kadry
przyrody.

Graficzny sposéb przedstawiania napiséw moze takze sugerowac¢ emo-
cje. W Upadku domu Usheréw (1928), czyli w filmie Jeana Epstaina, gtéwny
bohater Roderick Usher w mrocznym, odosobnionym zamku maluje portret
swojej zony, a z kazdg poprawa malarskiego dzieta z kobiety uchodzi coraz
bardziej zycie. Pare odwiedza starszy, niedostyszacy przyjaciel artysty. Kiedy
w dramatycznej scenie wykonania ostatniego pociagniecia pedzlem Roderick
patrzy w obtedzie na obraz i méwi co$ do swojego przyjaciela, po gestach
orientujemy sie, ze ten niedostyszy wypowiadanych stéw. W koricu wykrzy-
kuje: ,to doprawdy jest samo zycie!” Ten tekst zostat napisany duzo wigkszymi
literami niz pozostate plansze - zgodnie zresztg ze wspoétczesng intuicjg ko-

22Film zostat nakrecony na wschodnim wybrzezu Zatoki Hudsona i przedstawia Innuitéw zmagajacych sig na co dzien z natura.
Bohaterem filmu jest mezczyzna o imieniu Nanuk i to jemu i jego rodzinie kamera towarzyszy w codziennym zyciu (najstynniejszym
epizodem filmu jest scena budowania igloo).



respondenciji: jesli ktos uzywa wielkich liter, to znaczy, ze krzyczy. W nurcie
impresji i wrazen nie sposéb poming¢ obrazu filmowego, w ktérym charakter
postaci po czesci dopowiadany jest przez napisy i tekst - tym razem juz nale-
zacy do diegezy filmu. Mysle tu o Usmiechnietej pani Beudet (1923) Germaine
Dulac. Bohaterka cate dnie spedza w domu na czytaniu ksiazek, grze na pia-
ninie, czytaniu gazet i - istotny motyw w filmie Dulac - ustawianiu kwiatéw
w wazonie na stole. Ten zawsze bedzie przestawia¢ jej maz - rubaszny i gru-
biariski handlarz materiatami, dzielacy czas miedzy ksiegami rachunkowymi
a dreczeniem zony gtupimi zartami i wysmiewaniu jej zainteresowan. Charak-
ter obu postaci zostat oddany przez odrealnione impresje obrazéw, fragmenty
wizualne, jak réwniez tekst. Posta¢ pani Beudet rysuje sie w kadrach: czyta-
nia ksigzki (kadr na tekst z romantyczna poezja), gry na pianinie (kadr na nuty,
oczywiscie z muzyka Claude’a Debussy’ego), czytania gazety?:. Z kolei anty-
patyczny maz zostat przedstawiony w kadrach z ksiegami i rachunkami, czyli
obrazami, w ktérych dominujg raczej liczby, a nie stowa (np. scena z przegla-
daniem rachunkow w tle z kalendarzem czy scena z podliczaniem wydatkow
domowych - Maison, dispences diverces). Ta wizualna symfonia i wplecione
w nig kadry z tekstem, dodatkowo wspomagane montazem poetyckim, szki-
cuja zarowno charakter postaci, jak i emocje bohaterow filmu.

Tekst moze takze dopowiadaé stan emocjonalny bohatera/bohaterki
i jednoczesnie by¢ elementem wizualnym i estetycznym - tak wtasnie dzieje sie
w Nieludzkiej (1923-1924) Marcela L’Herbiera. Zreszta film ze scenografig zapro-
jektowana przez Fernanda Légera i architekta Roberta Mallet-Stevensa, futury-
stycznymi kostiumami Paula Poireta - czasem krytykowany za nadmierng este-
tyzacje, musiat wrecz zadbaé o wizualng strone napisoéw. Liternictwo z lekkimi
odchyleniami na bazie kwadratu doskonale komponowato sie z kultem maszy-
ny. Jedna z pierwszych scen to wydana przez gtéwna bohaterke, Spiewaczke,
kolacja, na ktoéra przychodzi ttum prominentnych, zachwyconych kobieta mez-
czyzn. Jeden z gosci - zakochany w niej inzynier i naukowiec - spdznia sig, ale
styszy stowa bohaterki wypowiadane z oddali ucztujacego stotu. Spiewaczka
oznajmia, ze zamierza wyjecha¢ w podréz po swiecie, po czym po pauzie dodaje,
ze mogtoby sie sta¢ inaczej, gdyby cos ja tu zatrzymato. To niesprecyzowane
cos, czyli francuskie quelquechose, zostanie na ekranie wielokrotnie podkre-
$lone i powielone. Tym razem nie w napisach - stanie sie elementem graficznym
obrazu. Rytm tekstu zostanie ptynnie podporzadkowany emocjom i wyobrazni
bohateréw; napis pojawi sie najpierw jako mgielna poswiata na czarnym tle, po-
wtoérzy niczym neon nad pustym krzestem inzyniera, kadrem z jego zamys$lonym
wyrazem twarzy, w rozmazanym obrazie ulicy, po czym stowa przejda w kadry
rozwigzania: co, co$ niezaplanowanego, sukces, mitos¢. Trop wyobrazni i za-
miarow bohatera pozostaje czytelny. Wychodzimy w tym momencie juz mocno
poza granice przypisang intertitle. Kiedy w 1927 roku magiczna bariera oddzie-
lajgca dzwiek od obrazu zostanie przekroczona, pojawiaja sie juz wspoétczesnie
rozumiane subtitles — nieco mniej interesujace z wizualnego punktu widzenia.

2To wyjatkowo ciekawy element. Bohaterka - jak dowiemy sie nieco pdzniej — czyta Vogue - jej uwage zwrdca strony z samo-

chodem (w wyobrazni odjedzie nim daleko poza wtasng rzeczywistos$¢) oraz tenisisty (ten w wyobrazni - i na ekranie - ozyje iroz-
prawi sig z problematycznym matzonkiem). Po to samo czasopismo troche pézniej siggnie mieszczka odwiedzajgca panstwa Bo-
udet i dostrzeze w nim nowg suknig - jej spojrzenie aprobujace produkt spotka sie z usmiechnigta niechecia tytutowej bohaterki.
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Od tego momentu uzycie tekstu jako napisu powigzano ze zwréceniem uwagi
na forme, warsztat filmowy i samo medium. Obecnie napisy umieszczane sg za-
zwyczajw czotéwkach i tytéwkach filmu, tworzg osobny, ale zintegrowany z ca-
toscia komunikat?*. Wykonujemy w tym momencie duzy - cho¢ jak mniemam
uprawniony — skrot historyczny.

24Na ten temat mozna znalez¢ teksty w publikacji: Andrzej Gwozdz, red., Pogranicza audiowizualnosci. Parateksty kina, telewizji i
nowych mediow (Krakéw: Universitas, 2010).



Gabinet doktora Caligarii (1920), Robert Wiene, 9'38”



'ery FOht- vp. Solks.

Her:l’lor F~he Biast~ <m o
any whed' e, you Can

sce Gos are. |
Fhe Do mnamb ul‘i.sf*_/









he sterility o
the ri.gor of the
other race could
here, utterly dey
animal life, whi
sole source of 1
most, cheerful T
the world, —the

el
able, happy=LO
Nanuk z Pétnocy (1922), Robert J. Flaherty, 20°40” L



the soil and
climate no
, survive; yet
endent upon
ch 1s t:hclr!f
ood,, live
eople in
{fearless, lov
acky- Eskimo.




Metropolis (1927), Fritz Lang, 19"10”
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Nieludzka (1923-1924), Marcel L'Herbier
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Tekst i obraz — nadmiar
i brak jako znaczenie

Czy istnieje film wyrazniej poswiecony pisaniu i stowom niz Pillow Book? Petera
Greenawaya? Tekst wylewa sie w nim wrecz z ekranu zespolony z wysublimowa-
na estetyka, sensualnoscia i - jak najbardziej - seksualnoscia. Obrazy zakom-
ponowane sa w nim z plastyczng wrazliwoscia i wyczuciem, a sam tekst, pismo
i pisanie zostaja podniesione do rangi sztuki najwyzszej. Czesto stosowana przez
rezysera (i malarza) retardacja wydaje sie zabiegiem wrecz czysto estetycznym -
zwréceniem uwagina obraz, jego kompozycje, kolory, forme. W Pillow Book prawie
kazda scena mogtaby stac sie samodzielnym obrazem. Litery i tekst to wazny ele-
ment tej wizualnej uktadanki, poza pisaniem na ciele i papierze stowa przebiegna
na ekranie jako komentarz sceny, pojawia sie na drugim planie tapety w restau-
racji czy pokoju, beda ttem dla podzielonego ekranu. Bohaterowie czesto milcza,
a w miejsce ich rozméw pojawia sie tekst. Troche tak, jakby Greenaway wracat
do intymnego doswiadczenia czytania okresu niemego kina, jakby wyrywat tekst
z przynaleznych mu ram dzwieku. Zreszta jak przyznawat w jednym wywiadzie:

Jesli w mojej tworczosci pominiemy seks i Smier¢, dojdziemy do trzeciej
obsesji, jakg jest wizualizowanie literatury. Kino buduje sie na podsta-
wie stowa, a nie obrazu. Film to ilustrowany tekst. Tekst, tekst, tekst. [...]
Powinnismy bardziej sie skupi¢ na obrazie. Rembrandt podkreslat, ze nie
wystarczy mie¢ oczy, by widzie¢. Musimy nauczyc¢ je patrze¢. Punktem
wyjscia dla kazdego filmu byty stowa?é.

A jesli sie pozbedziemy wszystkiego, co w filmie niezbedne? W jednym
z najbardziej chyba radykalnych obrazéw filmowych, czyli Wyciu na czesé¢ Sa-
de’a Guy Deborda?, doswiadczamy filmu w fazie catkowitej dekonstrukcji. Gest
mtodego przedstawiciela letrystéw mozna poréwnaé do namalowania kwadratu
Malewicza czy uzywania International Klein Blue - choé¢ na marginesie to Derek
Jarman, nieco pézniej, zmusi widzéw do patrzenia w biekitny ekran (Blue [Bte-
kit], 1993). Tres¢ filmu wydaje sie zdecydowanie mniej wazna od formy, Wycie
na czes$cé Sade’a to film pozbawiony obrazu. Podczas ogladania biatego ekranu
stychac¢ wielowatkowy palimpsest tekstéw: fragmenty literatury, kodeks cywiil-
ny, wypowiedzi. Nie ma w tych stowach Zzadnej przewodniej idei. Kiedy dzwiek
milknie, biel ekranu przechodzi w czern. Wycie na cze$¢ Sade’a w najbardziej
radykalny sposéb rozktadaja obraz filmowy na podstawowe elementy: swiatto
(czy moze bardziej projekcje), obraz i dzwiek. Wracamy tu troche do biatej kartki
i percepcji widza. Tym razem ani logika, ani intuicja nie pomoga. Obraz zostat
skonstruowany przeciwko zasadzie jednosci percepcji — nie mozna juz diuzej
odbierac tego, co daje kamera. Widz musiraczej sam zaangazowag sie w proces
tworzenia znaczen i sensow. Tworzy z siebie i odczytuje z ekranu tyle, ile sam
jest w stanie w niego wniesé.

2Zob. Paula Willoquet-Maricondi i Mary Alemany -Galway, red., Peter Greenaway’s Postmodern Poststructuralist Cinema (Sca-
re- crow, 2008).

26 Peter Greenaway, rozmowe przeprowadzita Dominika Kawczynhska, Gazeta Wyborcza 12.02.2016.

27Guy Debord, Dzieta filmowe, ttum. Mateusz Kwaterko (Krakéw: Halart, 2007).
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Mozna by podazy¢ za intuicja Delueuze’a i przyjac, ze w miejsce ruchu, lo-
giki, narracji i tresci tym, co wychodzi tu na pierwszy plan, jest czas i refleksja?s.
Gdzie podziat sie tekst? | podkresimy, jednak tekst - nie pismo?°. Czy - pyta-
jacréwniez w deleuzjariskim duchu - nie zostawit on sladu? Dlaczego nie wida¢
jego nieobecnosci? Czy we wspotczesnym filmie nie mamy czasem do czynienia
z doswiadczaniem obrazu na zasadzie celowo zostawionej biatej kartki, ktorej
juz nie dostrzegamy?

Kino okresu niemego, jak pokazaty liczne przyktady, to specyficzne po-
taczenie ,obrazu-tekstu”. Napisy to brak ruchu, a przynajmniej jego przerwa-
nie — nawet jesli w celu skupienia widza na akciji lub tresci, to jednak zatrzyma-
nie. Zatrzymanie czasu. Przychodzi mi w tym momencie na mys| specyficzny
typ analizy ,,obrazu-tekstu” spoza filmu. Willard Bohn sugeruje, ze w przypad-
ku ,,obrazu-tekstu” odbiorca/odbiorczyni taczy trzy poziomy percepciji. Przede
wszystkim dostrzega kompozycje i walory wizualne, zachodzi aktywne poréow-
nywanie do znanych i przechowywanych w pamieci obrazéw - na tym etapie
odbiorca/odbiorczyni jest widzem. Zwraca uwage na wizualnosé, strukture czy
probuje uchwyci¢ dany przyktad catosciowo. Po tym etapie nastepuje przej-
$cie do odczytania tekstu, czyli stéw i stworzonych na ich podstawie wytworéw
wyobrazni. Sceny przywotane w ,,obrazie-tekscie” sytuuja sie w wyobrazonej
przestrzeni.Jak metaforycznie pisze autor, dzieje sie to na podobnej zasadzie, na
jakiej widzimy odbicie w lustrze: do pewnego stopnia mozemy je zmodyfikowac,
ale nie mozemy go dotkngé. Pod tym wzgledem ,,obraz-tekst” to twér podobny
innym dzietom literackim. Réznica tkwiw kompozycijii wysitku odbiorcy/odbior-
czyni w odczytaniu®®. W tym sensie odbior polega na wypracowaniu strategii
i syntezie poszczegolnych etapéw. Unikalnos$é to zestawienie tekstu i wizualno-
$ci; jeden element w towarzystwie drugiego dodaje cos nowego.

Az prositoby sie powiedzieé: powtarza, ale nie powtarza tego samego.
Powtarza z réznica. Oczywiscie autor nie uzywa okreslenia ,obraz-tekst” ani
nie pisze o filmie. Pisze o specyficznym typie tekstu - o poezji wizualnej, czyli
o charakterystycznym zestawieniu wspomnianych elementéw. Z tg réznica, ze
w filmie ruch zapewnia samo medium, a w poezji ruch zostaje przeniesiony na
odbiorce. Czy jednak strategia ta nie przypomina wtasnie ,,obrazu-czasu”?

W kinie niemym ruch obrazu sie zatrzymuje, aby przenies¢ sie w kierunku
odbiorcy. Tekst - to czytanie, interpretacja i zwigzane z nig btedy. Z tego dosko-
nale zdawata sobie sprawe francuska filozofia, wyjatkowo surowa dla $mierci
autora i znakow pisma. Surowa dla tej nieobecnosci odpowiedzialnej za nieporo-
zumienia.Jednak w tym cichym i niemym kinie, wtasnie pod nieobecnos$¢ gtosu,
a w obecnosci tekstu, uruchamia sie czas. Kiedy napisy gtosza: ,wybaczone”
czy ,dzwony weselne”, wyobraznia widza niezmgcona jeszcze wiedza o ,,obra-
zie-czasie” wtasnie jej uzywa. | tak dzieje sie podczas czytania tekstu, doswiad-
czania pisma. Deleuze bytby bardzo niezadowolony.

2829Jak pisze obrazowo autor: ,Sytuacja czysto dzwiekowa i optyczna nie przechodzi w akcje ani nie jest przez akcje wywotywana
[...]. Pozwala nam uchwyci¢ cos niedopuszczalnego, cos nieznosnego [...], co odtad przerasta zdolnosci sensoryczno-motoryczne”
(Gilles Deleuze, Kino: 1. Obraz-ruch. 2. Obraz-czas, thum. Janusz Marganski (Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2008), 245.).
2?0czywiscie u Deleuze’a w Roznicy i powtdrzeniu pojawi sie zdecydowane uprzywilejowanie mowy jako czegos bardziej bezpos-
redniego. Pismo wystapi jako powtorzenie (tego samego) czy znak znaku, nosnik sensu, a nie jego zrédto. Chodzi tu o nieobecnos¢
autora i nieporozumienia odnosnie do tresci, ale czy sama nieobecnosc¢ pisma nie powtarza czegos innego?

S°Willard Bohn, Reading visual poetry (Lanham: Fairleigh Dickinson University, 2011), 15.
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Poezja to cos o dalekich i niemajgcych wyraznego poprzednika korzeniach.
Wystepuje wszedzie bez ograniczen geograficznych i rasowych pod postacia
spiewanag, dajac do myslenia, naile muzyka i poezja u swoich korzeni stano-
wig osobne, a na ile wspolne genealogie. Neokonkretyzm do pewnego stopnia
te pierwotna jednos¢ ewokuje i ekshumuje. Kod - pismo maszynowe to cos
cybernetycznego, wspoétczesnego, zautomatyzowanego. W ,poezji kodu”
stykajg sie ze sobg i przelewajg w siebie pary przeciwienstw: archaiczne

i wspolczesne, pisane i moéwione, literackie i muzyczne.

Jako kluczowe uzupetnienie do zarysowanej siatki pojeciowej postu-
za mi analizy cyberdramatu. To zjawisko zwigzane jest z mediami takimi jak
serwery, sztuczna inteligencja, cyborgi. W ramach tej formy zamiast aktorow
pojawiaja sie maszyny, w szczegoélnosci urzadzenia przetwarzajgce infor-
macje. Méwigc o cyberdramacie, mam na mysli formy teatralne, sceniczne,
uwzgledniajace specyficzny tryb wypowiedzi, dialogi oraz scenografie, muzy-
ke, oswietlenie i choreografie.

Dogodnym punktem wyjscia do analiz cyberdramatu jest nakreslenie tta
zwigzanego z grami komputerowymi. Mysle w szczegolnosci o tak zwanych
grach narracyjnych, w ktorych pojawiaja sie postaci zwigzane z bezposred-
nig, ale wirtualng obecnoscia uzytkownika w utworze. Osoba korzystajaca
z takiego typu gier jednoczesnie zarzadza swojg bezposredniag reprezentacija,
swoim awatarem, odgrywa sceny, rozwija fabute. W cyberdramacie mozna
widzie¢ duze podobienstwo do gier narracyjnych, zaktadajac, ze mamy w nich
do czynienia z dialogiem i bierze w nich udziat wiecej niz jedna osoba.

W poezji konkretnej jako istotny element pojawia sie przestrzen, ksztatt,
uktad liter i stéw na ptaszczyznie dwuwymiarowej lub tréjwymiarowej, obok
tego wazna staje sie barwa, aczkolwiek wiele prac, szczegolnie z pionierskiego
okresu, utrzymanych jest w poetyce czernii bieli, inne barwy i ogoélnie kolor
pojawiajg sie w neokonkretyzmie, w szczegodlnosci w dziataniach netartowych
i w ramach hipertekstu. W konkretyzmie, tak bede nazywat twérczos¢ zapo-
czatkowang w latach piecdziesigtych i kontynuowang przez niektore osoby po
wspoétczesnosé, odnajdujemy rozcztonkowane stowa, litery, znaki interpunk-
cyjne, czgstki znakow typograficznych zakomponowane w grupy przestrzen-
ne, co daje mozliwos¢ nazwania tego zjawiska wielokierunkowoscia.

Sama mozliwo$¢ czytania utworu w taki sposob, ktory odbiega od kon-
wencji i stereotypu, prowadzi w strone czegos, co zwykto sie nazywac prze-
strzennoscig lub ergodycznoscia. Odwrocenie zwrotu w kierunku, w jakim sie
czyta, rozbicie linii na mniejsze czesci, usamodzielnienie interlinii, postuzenie
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sie jednostkami sensu na poziomie stowa lub pojedynczego znaku tworzace-
go z innymi grupy i zbiory, wszystko to prowadzi w strone uprzestrzennienia.
Tekst pisany, znany w kulturze europejskiej w gtownej mierze pod postaciag
serii linii, ma za zadanie sprawne przeniesienie w strone znaczen, jakie przy -
wotuje. W poezji konkretnej celem jest zwrdcenie uwagi nie tylko na kompozy -
cje, lecz takze na pauzy, to, co jest, cho¢ mogtoby sie wydawag, ze nie istnieje
lub ze nie ma wartosci, znaczenia.

Wielokierunkowe odniesienia umozliwiajg rozwijanie znaczeh w postaci
wigzek, promieni, osi przyciagania i odpychania. Zjawisko to mozna nazwac¢
pluripolarnoscia, wieloscig centrow, gdzie zbiegaja sie sity ksztattujgce sens
danego dzieta, ktore mozna rozwazac jako zdarzenie, proces, maszyne uru-
chamiajaca przektadnie. Wskazywano na uzytecznosc¢ terminu ,konstelacja”,
a takze nafakt, ze dzieto konkretne odbierane jest catosciowo, w jednym ogla-
dzie'. Catosciowy oglad dzieta, wielokierunkowosé odniesien, pluripolarnosé
sensu, ktéry odstania sie wraz z uruchamianiem przez odbiorce, uzytkownika
mechanizmoéw tkwigcych wewnatrz pracy, wszystko to zasadniczo rézni kon-
kretyzm od sztuki ksigzki, aczkolwiek te dwa nurty tacza sie ze soba.

Sztuka ksigzki koreluje z konkretyzmem i wzmacnia pewne jego jakosci.
Sztuka ksiazki bede nazywat dziatania majgce na celu eksperyment z formg
ksiazki lub jej jakosciami. Chodzi w nim o przekroczenie stereotypow, dotych-
czasowych oczekiwan milczaco akceptowanych przez czytelnikoéw. W sztu-
ce ksigzki chodzi o co$ wiecej anizeli o Swiat przedstawiony, a nawet o cos
wigcej anizeli znaczenia przypisywane stowom i zdaniom. Stwierdzenie o ko-
relacji miedzy poezjg konkretna i sztuka ksigzki mozna przesledzic, analizujac
podejscie do takich kwestii, jak przestrzennosg, rozbicie stowa i zdania na jego
sktadowe, wielokierunkowos¢ lektury, a takze zainteresowanie dla materialno-
sci, medium.

Neokonkretyzm jest czyms szerokim, obejmujgcym réznorodne dziata-
nia, okreslane zazwyczaj w terminologii nadawanej przez artystéw jako libera-
tura, poezja cybernetyczna, poezja neolingwistyczna, net art, poezja wizualna
lub sztuka ksigzki. Istotna cze$¢ wskazanych odniesien stanowi szeroki zestaw
rozwiniec idei, ktére mozna odnalez¢ w twoérczosci konkretystow. W liberaturze
jako tworczosci zasadniczo eksploatujgcej ksiazke, poza ewidentnym zwigz-
kiem z niektérymi liniami rozwojowymi zjawisk z kregu ksigzki artystycznej,
widac¢ wprost wielokierunkowos¢, roznorodnos¢ i konkurencyjnosé centrow
sensu, eksploatowanie materialnoscii przestrzennosci, ikonicznosc, deikoni-
zacje?, znakoobrazy. W realizacjach z tego zakresu w sposéb szczegolny widac
zwigzek z konkretyzmem za sprawg wiernosci czerni i bieli, monochromatycz-
ne, biate lub czarne znaki wypetniajgce ramy kartek, a takze, w wersji elektro-
nicznej, ramy monitora, ekranu, strony internetowej.

Rozdwojenie twoérczosci liberackiej na dwie gatezie: ksigzkowa, i ekrano-
wa, przyczynia sie do powstania rysy, swoistego pekniecia. To z jednej strony
skazuje projekt liberacki na kleske logiczna, wewnetrzng aporie, ktérej nie be -
dzie mozna juz przezwycigezy¢, ale ktora z drugiej strony jest miejscem narodzin
jakosci noekonkretnych. Im bardziej przedsiewziecie zwane liberaturg bedzie
sie okazywac logicznie niekonsekwentne, tym bardziej uwidocznia sie jego
zakorzenione zwigzki z konkretyzmem, sztuka ksiazki, poezjg cybernetyczna.

'Seweryna Wystouch,
Literatura i semiotyka
(Warszawa Wydawnictwo
Naukowe PWN, 2001), 116.

21bid., 121.
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Innym interesujagcym heurystycznym rozdwojeniem w ramach libera-
tury jest stosunek artystow ja praktykujacych do nazwy zjawiska. Z jednej
strony ,liber” wskazuje na ksigzke jako na zasadniczy obiekt zaintereso-
wania. Trudno watpi¢ w zaktadang wiernos¢ wobec tego przedmiotu, acz-
kolwiek wsrod artefaktow, jakie sie pojawiajg, znajduje sie rowniez szklana
butelka, a wsréd mediow jest, rzecz jasna, swiat elektroniczny, zarowno
u Fajfera, jak i u Nowakowskiego. Z drugiej strony ,liber” wskazuje na pew-
na wartosc niezwykle wazng w sztuce nie tylko i wytacznie wspotczesne;j.
Biorac pod uwage prywatnag korespondencje z pomystodawca tego projek-
tu, zauwazam radykalng zmiane, zwrot w stosunku do wskazanej wartosci.
W 2003 roku, gdy pojawit sie drugi numer pisma KALeKA, przestatem go
z adnotacja o wspolnym, jak mi sie wydawato, przestaniu, celu, za jaki uwa-
zatem uwalnianie form tekstowych i magazynowych z ograniczen stereoty -
poéw. W tamtym okresie Fajfer w kregu znaczen, do jakich odsyta liberatura,
widziat tylko i wytgcznie ksigzke.

Wyrazam szacunek dla dziatan liberackich. Traktuje je jako cos w rodza-

ju pluginu, skorki na sztuke ksigzki. Trudna jest do przyjecia teza o liberaturze
jako czwartym rodzaju literackim, cho¢ myslenie o wtasnej tworczosci w taki
sposbéb w ramach manifestu jest catkowicie zrozumiate. W przedsiewzieciu
liberackim niezwykle wartosciowe jest to, ze chcac nie chcac zwraca uwage
na sztuke ksiazki, stanowi co$ w rodzaju soczewki skierowanej w te strone,
a takze w strone konkretyzmu, przywotuje na zasadzie nawleczonych na ni¢
kulek istotne tto, mistrzow i poprzednikow. Zwracajac sie w przysztosg, libe-
ratura, podzielajgc podobienstwo pewnych jakosci z poezjg cybernetyczna,
przyczynia sie do bujnego rozrostu neokonkretyzmu.

Ostatnie ze wspomnianych zjawisk jest czyms réznorodnym, wielo-
gatunkowym i podobnie jak liberatura, cho¢ w celowo zawoalowany sposob,
aporetycznym. Jako poezja cybernetyczna pojawiajg sie drukowane ksigzki
z grafikami i ptytami z muzyka elektroniczna, aplikacje internetowe w postaci
animacji interaktywnych, skryptow, grafik, dziatania sceniczne w kontekscie
audiowizualnego performance, a takze obiekty wykorzystujgce swiatto, dzwiek
oraz multimedialne. Wszystko to stanowi ztoZzong rodzine odniesienh, ktéra wciaz
jestrozwijana i ewoluuje w procesie. Niemniej jej zwiazki z konkretyzmem sg
niezaprzeczalne, niektore z utworow cyberpoetyckich powstaty pod impulsem,
wptywem, w wyniku inspiracji sposobem myslenia zapoczgtkowanym przez
Maxa Bensego, Eugena Gomringera i Stanistawa Drézdza, a takze Mariana
Grzesczaka oraz Emmeta Williamsa.

W cyberpoezji mozna odnalez¢ kontynuacje tworczosci literackiej
zorientowanej na pojecie, stowo, przy tym przestrzennej, a takze zwiazki
z futuryzmem, réznorodnosc¢ w aspekcie typograficznym, préby poszukiwania
jezyka pozarozumowego, poza tym uwidoczniaja sie w niej tendencje obecne
w net arcie, sztuce Internetu, w szczegoélnosci na ptaszczyznie tego, co artysci
z Perfokarty osadzajg jako autorskie projekty w sieci. Pewng wspolng jako-
scig obecna w réznych odstonach tej tworczosci jest emancypacja zaktocen,
apologia pomytek, estetyka szumow.

W zarysowanym kontekscie, z réznych wzgledow, warto przytoczy¢
fragment artykutu Romana Jakobsona Co to jest poezja?:
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Wystarczy sobie uswiadomic, jak cieszyt sie z drukarskich omytek wielki
rosyjski poeta Chlebnikow. Gtosit on, ze omytka druku jest czasem doskona-
tym artysta. Antycznym rzezbom niezrozumienie sredniowiecza ucieto uda,
dzis to robi sam rzezbiarz, rezultat (rzezbiarska synekdocha) jest ten sam.
Czym sie thumacza kompozycje Musorgskiego i obrazy Henryka Rousseau?

- genialnoscig tworcéw czy ich technicznym niedouczeniem?? ? Roman Jakobson, ,Co to
jest poezja?”, w W poszukiwaniu

. . . . . . . . istoty jezyka, t. 2,
Jest to odniesienie do biedu drukarskiego jako czegos, co zostaje nie red. i thum. Maria Renata Mayenowa

tylko zaakceptowane, lecz takze wysoko ocenione. Akceptacje i afirmacje e

jednoczesnie zarébwno dla potknie¢ jezykowych, skfadniowych (anakolutéw),

jak i wprowadzania subkodow wewnatrz istniejacych fraz i zdan, ciecia tekstu,

jego modyfikacji idgcej w strone destrukcji tekstu mozna zauwazy¢ w pew-

nej odnodze poezji konkretnej, w ktorej materig stajg sie fragmenty znakow,

w poezji cybernetycznej*, a takze w poezji kodu. 4 IV‘IBar:iTebsc:spZ;:éj?z;nba;r,netycznej“
W powyzszym fragmencie obecne jest rowniez sformutowanie zwigzane Rita Baum, nr 10 (2006): 89-93.

z pytaniem o to, czy dana tworczos¢ jest wynikiem geniuszu czy niedouczenia.

Wskazane zestawienie pomimo swojej prostoty kryje dosc¢ zaskakujgce ze-

stawienie. Mozna je odnies¢ do konstruktu, ktéry okresla sztuke jako domene

czegos, co wykracza poza edukacje. W rekach geniusza powstaje cos, co nie

jest zwigzane z regutami, jakich mozna sie nauczy¢, lub wykracza poza nie.

W szczegolnosci w romantyzmie obecne byto przeswiadczenie o spotecznej

roli geniuszy, ktérzy wystepowali poniekad w roli mediow, mediatoréw napiec

obecnych w kulturze.
Romantyzm jako pewien nastroj intelektualny, zestaw zachowan, war-

tosci mozna przeciwstawic¢ jednoczesnie pozytywizmowi i klasycyzmowi.

Istnieje poglad, wedtug ktorego wyodrebnia sie dwa zasadnicze rodzaje twor-

czosci poetyckiej: klasyczng i romantyczng®. W takim ujeciu obok usposo- Sfurii EL;otma‘n, K;It;lkraieksplozfa,
. . . . . . . . tlum. Bogustaw Zytko
bienia genialnego w kontrze do niego zostaje postawiony ktos, kto dysponuje (Warszawa: PIW, 1999), 191.

zdolnoscig uzytkowania regut i zasad, kto w sposdb mistrzowski spetnia ztote
podziaty. W tym sensie zestawienie niedouczenia z genialnoscig zawodzi.
Gdybysmy szukali wtasciwego odpowiednika dla niedouczenia we wspoét-
czesnosci, bytby nim amator, bricoleur i muzykant, cho¢ zadne z tych pojec
nie jest aktualne. Warto bytoby wskaza¢ na nowa nazwe, poniewaz zaistniaty
zjawiska tego sie domagajace.

Mysle w szczegolnosci o oddolnym tworzeniu mediéw, uczestniczeniu
w procesach postprodukciji, o kulturze koncentrujacej sie na galeriachi klu-
bach, nieprofesjonalnej, to znaczy niezwiazanej zazwyczaj z ukierunkowang
edukacja, ale jednoczesnie osiagajacej interesujgce rezultaty, polemiczne,
krytyczne i alternatywne wobec oficjalnie ugruntowanej wiedzy i praktyki,
wdrazanych systemowo, odgérnie poprzez uczelnie wyzsze. Bez watpienia
w tych nowych zjawiskach, przejawiajgcych sie zdecydowanie w neokonkre -
tyzmie za sprawa poezji cybernetycznej, pobrzmiewa zaréwno umitowanie,
pasjadlatego, co sie czyni, w coi jak sie gra, majsterkowanie, zbieranina
i czesciowe biadzenie, a takze nieukonczenie, zawieszenie, zaginanie.

Postac, ktora reprezentuje takiego typu dazenia, zostanie przeze mnie
okreslona terminami btednik i reperator. Pierwszy z terminéw odnosi sie row -
noczesnie do zmystu rownowagi, btadzenia i tworzenia btedéw, drugi z ter-
minow wskazuje na naprawianie czegos, co z gory, jak nalezy sie domyslac,



¢ Bogustaw Schaeffer,

Kompozytorzy XX wieku,

t. 2: Od Messiaena do

Capriolego (Krakow:
Wydawnictwo Literackie,
1990), 22.
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zostato naruszone, zdegradowane, pozbawione tozsamosci. W drugim pojeciu
pobrzmiewa odniesienie do powtoérzenia jako kategorii naczelnej. Zwielokrot-
nienie, multiplikacja, kopiowanie, wielokrotne ponawianie danej czynnosci,
funkciji, modyfikaciji, wszystko to zawiera sie w zestawie zachowan wcielanych
przez reperatora.

Odniostem sie szerzej do liberatury i poezji cybernetycznej jako zjawisk
neokonkretnych, przywotujgc w szczegolnosci analizy praktyk zorientowa-
nych na przedstawienia wizualne, ewentualnie sieciowe, komputerowe. Nie -
mniej w odniesieniu do cyberpoezji rownie waznym odniesieniem jest muzyka
elektronicznai, co jest szczegdlnie istotne dla omawianych w tym miejscu
spraw, muzyka konkretna. Jako jej reprezentantow biore pod uwage Pierre’a
Schaeffera, Karlheinza Stockhausena, Johna Cage’a. Obok nich, za pomoca
analogicznych narzedzi, cho¢ operujac przede wszystkim na materiale fone-
tycznym, werbalnym, stowie méwionym, mozna usytuowac¢ Henriego Chopina
oraz Williama Burroughsa i Briona Gysina, przy czym ich tworczosc¢ okresla sie
najczesciej mianem poezji dzwiekowej lub literatury eksperymentalnej.

W muzyce konkretnej pojawia sie kompozycja ztozona z dzwiekow
zarejestrowanych i przetworzonych w studiu, pierwotnie za pomocg magne-
tofonow szpulowych. Aktualnie, w ramach neokonkretyzmu, mozna moéwic¢
o samplingu, rejestracji dzwiekéw mowy, otoczenia, aktywnosci sSrodowiska
miejskiego, przyrodniczego, fabrycznego i nastepnie przetwarzaniu tych
dzwiekdéw za pomocg oprogramowania symulujagcego mozliwosci studyjne;j
postprodukcji. W ramach muzyki konkretnej mozemy mowic¢ o procedurach
zwigzanych z rejestracjg mikrofonowa oraz z technikami przetwarzania
materiatu dzwiekowego za pomoca montazu, zapetlenia, przewijania, zmia-
ny predkosci, a takze przy uzyciu funkcji wydtuzania dzwieku, zmiany jego
wysokosci, echaitp...

Warto wspomnie¢ o takich utworach, jak Symphonie pour homme seul
Schaeffera (1950), w ktorej pojawiajg sie rozpoznawalne dzwieki pejzazu miej-
skiego, o Imaginary Landscape 1V (1951) Cage’a z radioodbiornikami, a takze
Microphonie Ii 1l (1971) Stockhousena. W idei muzyki konkretnej znajduja sie
takie sktadowe, ktore pozwolg bardzo smiato rozszerzac repertuar tego, co
moze pojawi¢ sie w kompozycjach muzycznych. Repertuar dzwigkowy wspot-
czesnie obejmuje nie tylko dzwieki przedmiotéw, otoczenia cziowieka, lecz
takze dzwieki niestyszalne bez zaposredniczenia w technicznym instrumenta-
rium. W pierwotnym sformutowaniu muzyka konkretna zostaje wprowadzona
jako cos, co nie jest zwigzane ani z uprzednim skomponowaniem, ani z nota-
cja’, a takze jako cos, co bierze w nawias etap wykonania.

Podobnie jest ze wspodtczesng muzyka elektroniczng, tworzong na zywo,
w ramach aktywnosci, ktérg mozna nazwac¢ btednikowaniem i reperatorowa-
niem. Niewatpliwie w ramach takiej, najczesciej audiowizualnej lub polisen-
sorycznej, aktywnosci do gtosu dochodzi dazenie, po pierwsze, do zatarcia
granicy miedzy dzwiekiem i szumem, akordem i usterka; po drugie, chodzi
w niej o takie starania, ktore czynig zrédto rejestraciji nieczytelne. Takie dgzenia
nawigzujg do szerokiego nurtu muzyki usterek i tworczosci opierajacej sie na
estetyce zakiocen, a jednoczesnie sytuujac sie na jej obrzezach, pozwalajg na
uruchomienie innych siatek pojeciowych, innych kategorii krytycznych.
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W ostatniej odnodze, cho¢ niekoniecznie najmniej waznej, ksztattujgce;j
to, co nazywam neokonkretyzmem, znajduje sie ksigzka artystyczna. Znanymi
szeroko artystami polskimi, ktorzy podejmujag sie dziatan w jej obszarze, sg
Joanna Adamczewska i Tomasz Wilmanski. Ten rodzaj twoérczosci odbiega od
literatury beletrystycznej, naukowej i dziennikarskiej za sprawg ograniczo-
nego nakfadu (czesto sg to pojedyncze egzemplarze), manualnego udziatu
w ksztattowaniu obiektu, roznorodnych czcionek, urozmaiconej typografii,
réznorodnych materiatow uzytych jako stronice, obwoluta, oktadka. Trzy ze
wspomnianych jakosci obecne sa réwnolegle w liberaturze, co udowadnia
przenikanie sie tych, nazwe to w ten sposoéb, stylow neokonkretyzmu. Dwie
z wymienionych jakosci: roznorodnos¢ czcionek i kompozycja typograficzna
odbiegajgca od stereotypow wydawnictw literackich, obecne sg w poezji
cybernetyczne;.

Réznorodnosc uzytych materiatéw w ksigzce artystycznej mozna zi-
lustrowac poprzez prace Joanny Adamczewskiej Acoustic Book (1990). W tej
realizacji artystka postuguje sie obiektami, ktore nie zawierajg ani jednego
akapitu, zdania czy stowa. Sa to ksigzki wykonane w pojedynczych egzem-
plarzach, interesujace przede wszystkim ze wzgledu na ich walory dzwieko-
we, wyzwalane podczas performance, ktory polega na wydzieraniu fragmen-
tow lub catych stron. Ogélnie rzecz biorgc, mamy tu do czynienia z destrukcja
dzieta sztuki na scenie w celu wyzwolenia réznic audialnych zawierajagcych
sie w materiatach uzytych do wytworzenia ksigzek, wzmocnionych za sprawg
mikrofonow. Artystka w trakcie dziatania artystycznego gtaszcze powierzch-
nie stron, pociera je, szelesci nimi, a takze, docelowo, rozdziera i zgniata.

Ta praca sytuuje sie pomiedzy tworczoscia zorientowang obiektowo
a procesem, dziataniem oraz w szczegolnosci aktem zwigzanym z emisja
dzwieku. Na poziomie sensu brak w niej poziomu wypowiedzi, mozna po-
wiedziec, ze jest to gra pustka, czysta forma, aczkolwiek pozostato pewne
residuum semiotyczne. Nieoznakowane oktadki, pozbawione autora, tytutu,
roku wydania, wydawcy, a takze niezapetnione strony, bez tytutéw rozdziatow,
akapitéw, zdan i wyrazow, stuzg za znaki indeksalne aktywnosci czytelni-
czej, ktoéra zrbwnuje jednoczesnie wszystkie mozliwe ksiazki do przeczytania
z nicoscia. Ze zgliszcz papieru ksigzkowego, makulaturowego i folii rodza sig
jakosciaudialne. To swoiscie potraktowane, odnoszace sie do medium analo-
gowego transkodowanie oraz pociggajaca za sobg unicestwienie metamor-
foza.

Truizmem jest stwierdzenie, ze poezja postuguje sie tekstem. Zarowno
literatura piekna, powiesg, jak i poezjaliryczna, a takze inne, artystyczne jej
odmiany biorg za budulec jezyk jako cos, co skiada sie ze znakow, ktore z ko-
lei moznarozwazac jako dwulub trojcztonowe relacje, uwzgledniajace odnie-
sienia poza sobg, w strone przedmiotu lub podmiotu. Oczywiscie mozna mie¢
uzasadnione watpliwosci odnosnie do tego, jak nalezy definiowac przedmiot
i podmiot, ale zupetnie nie da sig ich zawiesi¢ lub zdestruowac. Dla niekto -
rych oséb poruszajacych sie w kregu antyrealistycznych wyktadni wiedzy
i komunikaciji, a takze inspirowanych poststrukturalizmem postaw zaréwno
przedmiot, jak i podmiot sg zdecentrowane, pozbawione naczelnej, sterujace;j
instancijii przypominaja hipisowski patchwork.









Radostaw Nowakowski, fragment wystawy LiberATorium, wolne ksigzki, Galeria AT, Poznan 2009, fot. Marek Glinkowski
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Zauwazy¢ mozna rowniez silng tendencje antyhumanistyczna polega-
jaca natym, ze za site sprawcza lub generator takich sit — zaréwno w odnie-
sieniu do funkcjonowania komunikaciji, jak i w konfrontaciji ze zdobywaniem,
kumulowaniem i zarzgdzaniem wiedzg - uznaje sie system, sie¢, matryce, a jej
odnodza, wezty, przekazniki, posrednikow i uczestnikdw uwaza sie za istnie-
nia zalezne, pozbawione nie tylko wolnej woli, lecz takze mocy ksztattowania
przekazu. Takie glosy mozna ustyszec i ze strony radykalnie zorientowanych na
krytyke mediow konserwatystow, i biologéw ewolucyjnych oraz psychologéw.

W podejsciu, jakie zaprezentuje, po pierwsze, tekst wykracza poza
istnienie czysto jezykowe, staje sie czyms, co praktycznie nie ma granic, brak
jest mozliwosci wskazania kresu tekstu, poza ktorym bytoby cos nietek-
stualnego. Oznacza to, ze wszedzie tam, gdzie podmiot dociera namystem,
wyobraznia, zmystami, tam napotyka na obiekty tekstualne, inaczej mowiac
semiotyczne, natury znakowej, podminowanej, rzecz jasna, wewnetrzny -

mi problemami zwigzanymi z niestabilnoscig znaczen, nierozstrzygalnoscia
ich granic, eksplozjami, w ktérych wyniku uktady pojeciowe rozpadaja sie,
zostajg zawieszone, roztozone na niewspotpracujace juz ze sobg czescii w
tym zawieszeniu, emergentnie, sie reorganizuja. Po drugie, w uktadzie poje -
ciowym, ktorego kontury zarysowuje, wystepuja trzy zasadnicze elementy
wymieniajgce sie systematycznie miejscami. Sg to podmiot rozumiany jako
wigzka jakosci, tekst jako medium, srodek i posrednik miedzy podmiotem

i przedmiotem, oraz przedmiot rowniez rozumiany jako wiazka jakosci, ktory
w akcie komunikacji lub akcie poznania stanowi zakohczenie swoiscie rozu-
mianej petli, cel, ku jakiemu zmierza wigzka jakosci podmiotowych. Ten uktad
mozna zilustrowac za pomoca trzech okregdéw potaczonych w taki sposob, ze
kazdy z cztonow jest w stanie, konsekwentnie wykonujac drobne kroki, sta¢
sie swojg opozycja, przejsS¢ w swoje zaprzeczenie.

Poezja konkretna oraz muzyka konkretna w sposob wyrazny przecza
dotychczasowej poezji i dotychczasowej muzyce z tego powodu, ze prak-
tykujg tekst, pracuja nad znakowym charakterem przedstawien, obiektow,
dziatan scenicznych, a nie nad uprzednimi, abstrakcyjnymi formami aprio-
rycznymi. W poezji lirycznej znakowy aspekt prezentaciji jest czyms w ro-
dzaju pojemnika. W tego typu twérczosci znak ma charakter symbolui jego
zadaniem jest sprawne przeniesienie obcego ciata w zaswiaty, czyli w swiat
przedstawiony, a raczej zaposredniczony, nie tylko przez inne utwory, zawie-
szone w srodowisku intelektualnym memy, idee, porzadki pojeciowe. Niemniej
zasadniczym celem tak pojmowanej, symbolicznie ufundowanej tworczosci
stownej jest zmuszenie czytelnika do odwrdcenia wzroku, zamkniecia oczu,
stepienia zmystow, a tekst zostaje pogrzebany.

Z pewnoscia nie wprost na zasadzie negacji lub zwyktego przeciwsta-
wienia, odnalezienia opozycyjnej serii, a raczej na zasadzie uwaznego roz-
platywania, suptania wiasciwego, a moze takze przekornie - niewtasciwego
kontekstu, w przypadku konkretyzmu praca sensu odbywa sie tuz przed sro-
dowiskiem znakow, ich splotem, miedzy plansza, wydrukiem, dyspozytywem
a zmystami partycypanta. O ile w przypadku poezji lirycznej i ogélnie rzecz
biorac literatury, a takze w przypadku muzyki, ktora wykonywana jest z par-
tytur, uprzedniego zapisu, znaki odsytaja nas do przestrzeni abstrakcyjne;j,
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tam, gdzie przynaleza, jak mozna zaktadac, odniesienia uzytych znakow, poza
ich wykonaniem, o tyle w przypadku poezji konkretnej i muzyki konkretnej
uzyte znaki zuzywajq sie tui teraz, ich dzianie sie na biezgco jest wytaczng
podstawg doswiadczenia estetycznego. Taka sama zasada zostaje odziedzi-
czonai jest kultywowana w neokonkretyzmie.

Jesli chodzi o tekstualnosé, wazne jest to, by mie¢ na uwadze, ze tek-
stem jest nie tylko zestaw znakéw jezykowych. W przypadku konkretyzmu
praca nad znaczeniami sprowadza sie do takich znakéw, w nich rozpoznaje
sie i poprzez nie powiadamia nas o swiecie i o has samych. W tej mierze neo-
konkretyzm jest czyms uniwersalnym, o szeroko zakrojonym planie wypowie-
dzi, uwzgledniajacym rowniez odniesienia do mass mediow, telewizji, radia,
gazet, magazynow ilustrowanych, odniesienia do rzeczywistosci medialnej,
internetowej. Siega jednoczesnie po obrazowanie zaczerpniete z estety -
ki wideo, intermediow, sztuki multimedialnej i komputerowej. Jednoczesnie
uwzglednia, fascynuje sie i czyni uzytecznym kod zrédtowy.

Wskazane odniesienia stajg sie materiatem przetworzen, sg dotgczane
do znakow jezykowych, stajac sie jego ekstensja, bedac iterowane, monto-
wane, bfednikowane i reperatorowane. W ramach btednikowania mam na mysli
poszukiwanie wiasciwego zestawu pomyiek, tak by mozna byto dostrzec w tym
zestawie tymczasowa rownowage. W zabiegach skfadajacych sie na reperato-
rowanie droga tworzenia przebiega w sposob zwrécony w odwrotng strone: od
nagromadzenia, gotowego stanu, porownywalnego z szumem, artysta prowadzi
w strone wzglednego uporzadkowania, czesciowego oczyszczenia z zaktocen.

W ramach odniesien, jakie przywotywane sg w pracach neokonkret-
nych, znajduje sie kod zrodtowy, czyli taki skfadnik, ktory stanowi podstawe
bytowa dzieta sztuki komputerowej, netartowej, a czesto rowniez multime-
dialnej, o ile te ostatnig bedziemy wiazali z cyfryzacjg, medium elektronicz-
nym i zarazem zaposredniczonym komputerowo. Kod zrédiowy pojawia sie
w polu uwagi artystow zwigzanych z Perfokarta. Stanowi on u nich jedno-
czesnie konieczny sktadnik dzieta (osadzonego najczesciej w Internecie) oraz
medium, nad ktorym artysci dokonuja namystu.

Przyjmuje, ze o poezji kodu mozna mowi¢ w dwédch znaczeniach. Po
pierwsze, jest to cos, co wynika z pracy nad kodowaniem, tworzeniem algoryt-
mow, linijek kodu w réznych jezykach programowania, uwzgledniajac naj-
czesciej HTML, CSS, Java Script, PHP, co prowadzi do generatywnych przed-
stawien, performance’dow majacych miejsce na ekranie, lub co jest w jakiejs
mierze interaktywne, zespolone z zestawami komend, jakie mozna wyzwoli¢
poprzez mysz komputerowg badz klawiature. Lukasz Podgoérni, Leszek Onak,
Piotr Plucienniczak oraz nizej podpisany wypuszczaja w swiat dzieta cyfrowe,
ktore sa przygotowywane w notatnikach stuzacych do pisania skryptow. Po-
kazuje to bardzo ciekawag transformacje dokonujgca sie na przecieciu miedzy
analogowym i cyfrowym, kulturg narraciji i kulturg baz danych. Notatki do wier-
szy przygotowywane w gtowie lub na skrawkach, stronach papieru staja sie
kodem, swoistym sztucznym jezykiem, notowanym w specyficznym edytorze.

Programy tego typu wykonuja prace korekcyjna, ktéora umownie mozna
nazwac ,,debugowaniem?”, czyli usuwaniem niesprawnych jego czesci, te z kolei,
rowniez umownie, mozna nazwac robakami, insektami. Oczywiscie, tego typu



7 Dante Fajfer, ,Hamlet,”

Halart, nr1(30)(2010):
130-36.

8 http://techsty.art.pl/
m10/cyborgsects-t@lk/
index.php.
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potkniecia z reguty nie niosg niebezpiecznych konsekwencji, niekiedy mozna
je pozostawic nietkniete, jednak bywa i tak, ze ich pozostawienie prowadzi do
awarii. Edytory kodu umozliwiaja sledzenie czesci algorytmu, podkreslajgc od-
powiednimi kolorami rézne jego czesci, wyodrebniajgc rézne jezyki programo-
wania i fagczac w pary, nawiasy, znaczniki otwierajgce i zamykajgce. Pozwalajg
rébwniez na znajdowanie odpowiednich stow, znakéw, porzadkuja kod, ujmujgc
go w numerowane linie.

W ostatniej czesci wypowiedzi na temat neokonkretyzmu chciatbym
odniesc sie do zjawiska cyberdramatu, ktore otwiera nowy rozdziat w mysleniu
rébwnoczesnie o dramacie, grach komputerowych, rozrywce, sztuce interak -
tywnej. Formuje przypuszczenie, ze to zjawisko przyciggnie wkrotce uwage
neokonkretystoéw, dlatego ze jak dotychczas, w pewnej mierze, wykonali juz oni
pewne kroki w strone sztuki dramatycznej. Mysle w szczegoélnosci o Hamlecie’
Dantego Fajfera oraz o cyborgsects-t@Ik® mojego autorstwa. W pierwszym
ze wspominanych utwordéw uzyto klockow firmy Lego do ukazania scen z Ham -
leta Williama Szekspira, w drugim obecne sg graficznie przedstawione gtowy
zmutowanych ludzi-owadoéw, ktérzy rozmawiajg za pomoca wyrazenh zaczerp-
nietych z kodu zrodtowego wzigtego z dwoch polskich serwerow.

Ostatnia ze wspomnianych prac odnosi sie jednoczesnie do poezji kodu
i otwiera nowy rozdziat, nowy kierunek myslenia dla neokonretyzmu. Idac w te
strong, mam na mys$li takie dziatania, ktére bedg w stanie wskazaé ciekawe
rozwigzania dotyczace gry jako takiej, gry komputerowej, a w koncu i wtedy
bedzie to spetnienie wytycznych tkwigcych w znaczeniu tego, co bede nazy-
wat ,cyberdramatem”, gra, ktéra uwzglednia aktantow. Ostatni ze wspomnia-
nych elementow jest odpowiednikiem aktora, ale takim, ktory jest sterowany
poprzez wytyczone uprzednio reguty. Samo sterowanie moze iS¢ w te strone,
by cyberdramat byt odgrywany w sposoéb zautomatyzowany, podobnie jak
poezja cybernetyczna, ktéra ma charakter generatywny; moze takze chodzi¢
o sterowanie uwzgledniajace dziatanie performatywne artystéw lub par-
tycypantow, przy czym chodzi tutaj o alternatywe trojcztonowa: artysci lub
partycypanci albo artysci oraz partycypanci.

Wskazana w zarysie forma przypomina teatr kukietkowy, widowisko
powstajace przy udziale postaci zaleznych ruchowo, ekspresyjnie i komuni-
kacyjnie od oséb skrywajacych swoj charakter, twarz, postac. Réznica polega
na tym, ze zamiast wprawiajacych w ruch dtoni jak w pacynkach lub zamiast
linek utrzymujacych w formie kukty mamy dane potaczenia zaposredniczo-
ne komputerowo, bezprzewodowe, zwigzane z interfejsami: klawiaturowym,
dzojstikowym, gestualnym, oraz zwiazane z czytaniem ruchu poprzez kame-
re. Ponadto po takiego typu formach nalezy sie spodziewac¢ predefiniowania
postaci, splotow akcji, kostiumow, ubran, szkieletu charakterologicznego.

Cyberdramat to gra, ale nie gra na punkty lub gra o przetrwanie. Celem
cyberdramatu nie jest wyeliminowanie innych aktantéw, innych agenciji, ani-
hilacja ewentualnej konkurenciji, chodzi w nim raczej o dazenie do lepszego,
pogtebionego zrozumienia siebie, innych, srodowiska, w jakim sie wystepuje,
zyje, przebywa. Chodzi tutaj jednoczesnie o intensywne doznania, walory
poznawcze, ¢wiczenia ze spostrzegawczosci, elastycznosci, obycia, kultury
osobistej, zdolnosci do rozwigzywania problemow.
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tukasz Podgorni, poszedtem w krzaki z okienkiem dialogowym, 2016



tukasz Podgoérni, Aby setki dolaréw kazdego dnia, zbiér giféw, 2016
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HODOWLA STATUSU

(potrzebuje korutdw: 7,
wyciska lajki: 8)

KODZENIE PANSZCZYZNY
(potrzebuje lajkow: 12,
produkuje piwa: 7)

' GENEROWANIE WYJSCIA

(potrzebuje piw: 9,

generuje koruty: 12)

Leszek Onak Ruczaj, aplikacja internetowa, 2015



ZUScoiny: 5
Nethery: 2

SPEAC ZUSCOINY

(1 ZUScoin = 2 piwa)

SPLAC NETHERE

(1 nethera = 5 lajkow, 5

WIADOMOSC OD UZYTKOWNIKA LITERNETU

'+ 0d: Zbigniew Poswiatowska

i Tytul: Dzien dobry

Tresé: Nie wiem, kto tutaj jest moderatorem. Mam do Pana piw, 5 korutow)
i mala prosbg, aby usunal Pan méj pierwszy komentarz spod

+ pstatniego wiersza.

.........................................................................

WIADOMOSC OD UZYTKOWNIKA LITERNETU

0d: Adam Gretkowska

Tytul: Gadaja za plecami

Tresé: Net i kompy przez przynajmniej pietnascie lat sa
moja prawg reka. Cyfra nie stanowi technicznych tajemnic,
ale ludzie ze swoja mentalnoscig - to jest problem!!! Tu sa
mozliwosci manipulacji dostepne przecietnie i dlatego
jasnos¢ obrazu blokuje ich rozrost. Prosto mowigc, nic za
plecami. Inaczej pozywka kottunstwa i niesmak. To nie real,
tu czyta sie jasno miedzy wierszami - to jest nowy rodzaj
percepcji.
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Roman Bromboszcz, fallen of gravity pi, 2016






Roman Bromboszcz, fallen of gravity enigma, 2016
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Roman Bromboszcz, fallen of gravity dzeta, 2016
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Tomasz Wilmanski






'Anatol Stern,
»Prymitywisci do narodéw swiata,”

w Wiersze zebrane, t.1,
(Krakow: Wydawnictwo
Literackie, 1986), 78-79.

SLOWA majag swojg wage, dzwiek, barwe, swéj rysunek,
ZAJMUJA MIEJSCE W PRZESTRZENI, sa to decydujace
wartosci stowa, stowa najkrétsze (dzwieki) i stowa najdtuzsze
(ksiazki) [...] gtéwne wartosci ksigzki - to format i druk jej,

po nich dopiero tres¢, dlatego poeta winien by¢ zarazem
zecerem i introligatorem swojej ksigzki, powinien sam ja

wszedzie krzyczedé, nie deklamowacé'.
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2 Stéphane Mallarmé,
Rzut kosémi nigdy nie zniesie

przypadku, ttum. Tomasz Rozycki
(Krakow: Halart, 2005).

3 Ksiazka narzedziem duchowym,”

w Wybodr poezji, red. Adam Wazyk
(Warszawa: PIW, 1980), 89.

Stowa na wolnosci
- awangardowa typografia

Wiek dwudziesty zrewolucjonizowat w duzej mierze podejscie do ksigzki i zapi-
sywanych w niej tekstow. Artysci wizualni zaczeli traktowac ksiazke jako istot-
ne medium wypowiedzi. Dla wspoétczesnych tworcow ksigzek artystycznych
i utworow poetyckich doswiadczenia artystéw i poetow Wielkiej Awangardy
z poczatku dwudziestego wieku sg niezmiernie wazna inspiracja. Cztery gtow-
ne aspekty dominujace w ich dokonaniach: wiersz wizualny, dowolna kompo-
zycja typograficzna tekstu, grafika ilustracyjna integralnie potaczona ze stowem
i wreszcie ksigzka jako autonomiczne dzieto - stanowiag podstawe w ksztat-
towaniu sie obecnego oblicza poezji wizualnej oraz integralnie z nig zwigzanej
ksiazki artystycznej, bedacej unikatowym dzietem sztuki.

Jednym z pierwszych sygnatoéw do przewartosciowania podejscia do za-
pisu poetyckiego byt utwor poetycki Stéphane’a Mallarmégo Un coup de dés
jamais n'abolira le hazard (Rzut kosémi nigdy nie zniesie przypadku) z 1897 roku.
Zostat wydany w wersji ksigzkowej w 1914 roku i moze by¢ czytany na wiele
sposobow?. Sledzenie rownolegtych lub wzajemnie splecionych wigzek stow
i zdan, drukowanych roznymi krojami i stopniami pisma, moze sie odbywac
zarowno wzdtuz, jak i w poprzek tekstu, diagonalnie, a nawet co kilka kartek,
w slad za zdaniem gtownym i jego bocznymi rozgatezieniami rozrzuconymi na
przestrzeni 21 stron. Byto to juz na wskro$ nowatorskie dzieto, ktore zrywato
z tradycyjnym, dziewigtnastowiecznym, liniowym ukfadem wyrazow w wierszu,
z nowg sktadnig, a tekst jest praktycznie pozbawiony interpunkcji. Mallarmé
nawotywat: ,Potdézmy kres tym niekonczacym sie ruchom oczu biegajgcym tam
i z powrotem od jednej linii do drugiej, by znowu zaczac¢ od kolejnej nowej linii”
- i dalej pisat: ,Ksiazka, catkowita ekspansja litery, musi wprost z niej wydoby¢
ruchliwos¢ i bedac przestrzenna, przez odpowiedniki, rozpoczac gre nie wiado-
mo jaka, ktéra potwierdzifikcje. [...] ,Zdanie, ktore we mnie bierze swoj poczatek
- [...]ujete zwiezle, chce, zeby wszystko na swiecie istniato po to, by skonczy¢
sie ksiazka™. Mozna powiedziec¢, ze poeta wyznaczyt nowa przestrzen postrze -
gania wiersza. Przestrzen aktywna, wymagajgca od czytelnika zwracania uwa-
ginie tylko na sensy zawarte w poszczegolnych stowach, lecz takze na wizualne
rozplanowanie ich na kartce papieru, na ktorej puste, niezapisane, biate prze-
strzenie papieru istotnie wspottworzyty ten utwor poetycki.

Kontynuatorem tego typu podejsciado zapisu poetyckiego bytinny Francuz
(polskiego pochodzenia po matce, z domu Kostrowickiej), Guillaume Apollinaire,
dramaturg, krytyk sztuki, propagator ruchow modernistycznych w Europie, ktéry
tworzyt, liryczne ideogramy”, nazywane kaligramami. Kaligramy Apollinaire’a na-
wigzywaty w jakims sensie do technopaegnii, greckich wierszy wizualnych (np.
Simiasz z Rodos), do sredniowiecznej poezji wizualnej Hrabana Maura, wierszy
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labiryntowych, kratkowych (carmina cancellata) czy barokowych wierszy figu-
ralnych oraz wielu innych historycznych utworéw zespalajacych obraz z tekstem.
Kaligramy w dwudziestym wieku wprowadzity jeszcze wiekszg role wizualnosci
w utworze poetyckim, stowa, litery w tych utworach budujg konkretne przedmio-
ty - naprzykiad zwierzeta, sceny rodzajowe, pejzaze — stanowiac swoiste ,liter-
nicze” obrazy. Jednym z najbardziej znanych utworow Apollinaire’a jest Il pleut
(Pada deszcz), w ktorym litery, wyrazy sptywajq jak krople wody po szybie w dot
w pieciu rzedach. Dos¢ niezwyktym utworem poetyckim, jaki powstat w tamtym
czasie (1905), jest poemat fonetyczny Fisches Nachtgesang(Nocna piesn ryby),
ktorego autorem jest niemiecki poeta Christian Morgenstern. Utwor sktadajacy
sie wytgcznie ze znakoéw metrycznych utozonych w ksztatt ryby nalezy takze za-
liczy¢ do jednego z pierwszych kaligramow, wktorym zastosowane znaki mozna
pojmowac jako metryczne oznaczenia dtugich i krotkich sylab. Jednak tego typu
zapisy poetyckie z poczatku dwudziestego wieku stanowity w tamtym czasie
jedynie sporadyczne eksperymenty w traktowaniu tekstu w formie stowno-wi-
zualnej, aczkolwiek byty juz wazng inspiracjg dla nastepnych twoércow, ktorzy
kontynuowali i rozwijali tego typu tworczosé.

Totalng rewolucje w tej materii przeprowadzili futurysci. Sztandarowg
postacig - ,wodzem” - tego ruchu by} wiloski pisarz, poeta Filippo Tomma-
so Marinetti. Jego koncepcja Parole in liberta (Stowa na wolnosci) wprowadza
do zapisu poetyckiego (szerzej literackiego) zupetnie nowa dynamike, zrywa
przede wszystkim z zapisem liniowym, réznicuje kroje i wielkos¢ liter w stowie,
niweluje znaki przestankowe i tradycyjny sens gramatyczny artykutowanych
zdan. Postuguje sie onomatopeja, budujac w utworach dynamiczne konstruk-
cje dzwiekonasladowcze, czego dobitnie mozna doswiadczy¢ w jego utworze
Zang Tumb Tumb z 1914 roku, wydanym w formie ksigzki. Nowa typografie za-
stosowat takze w ksiazce Les mots en liberté fururistes z 1919 roku. Marinetti
twierdzit w ogtoszonym w 1912 roku Manifescie technicznym literatury futu-
rystycznej, ze: ,Zniszczenie tradycyjnego zdania, obalenie przymiotnika, przy-
stowka i znakow przestankowych doprowadzi do upadku tej przecelebrowanej
harmonii stylu w takim stopniu, ze poeta futurystyczny bedzie mégt uzywac
onomatopei, hawet najbardziej kakofonicznej, ktéra odtworzy niezliczone od-
gtosy materii w ruchu™. Amerykanska artystka, teoretyk sztuki, Johanna Druc-
ker, analizujac eksperymentalng typografie Marinettiego, zauwaza, ze wizualny
ksztatt znaku (litery) podlega odrebnym zabiegom, ktére poprzez jego pozycije,
kierunek i orientacje wzgledem innych znakoéw na stronie, a takze sam ksztatt,
wptywajg na znaczenie®. Proces czytania przebiega tu réownolegle do procesu
widzenia, nawzajem sie naktadajgc. Witoscy futurysci, tj. Francesco Cangiullo,
Comte Volta, Fortunato Depero, Luciano Folgore czy Ardengo Soffici, zapisywali
utwory poetyckie zgodnie z ideg parole in liberta (stowa na wolnosci) i drukowali
je w wielu publikacjach ksigzkowych. Utwory te miaty duzy wptyw na artystéw
i poetow w catej Europie.

Dobrym przyktadem na oéwczesng wspotprace poety i plastyka jest po-
emat Blaise’a Cendrarsa z 1913 roku Proza transsyberyjskiej kolei i matejJean-
ne z Francji, opracowany przez Sonie Delaunay, ktora nadata wyraz plastyczny
tej poezji w postaci ksigzki symultanicznej. Byt to dtugi, ponaddwumetrowy rulon
papieru, w ktérym poszczegoélne fragmenty byty ztozone w harmonijke, a tekst
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wydrukowano dwunastoma rodzajami czcionki, w roznych kolorach. Cendrars
wspotpracowat takze z francuskim malarzem Fernandem Légerem, ktory zna-
komicie dopetniat rysunkami ponura i agresywna nature tekstoéw poety.

Nalezy tu takze zwrdci¢ uwage na dokonania artystéw w przedrewolucyj-
nej Rosji, gdzie mys$l futurystyczna w poezji, i nie tylko, miata wielu wyznawcoéw,
aczkolwiek Rosjanie wypracowali odrebng koncepcje artykulaciji i pojmowania
poezji, tworzyli tak zwany kubofuturyzm (czerpigc takze wiele inspiracji z fran-
cuskiej mysli kubistycznej, np. Georges’a Braque’a i Pabla Picassa)i jezyk zaum-
ny (pozarozumowy). Nie zgadzali sie z wieloma tezami Marinettiego, twierdzac, ze
dokonania Wtochow natym polu sg wtorne w stosunku do ich ,odkry¢”. Do grona
kubofuturystow nalezeli miedzy innymi Aleksiej Kruczonych, Wasilij Kamienski,
Jelena Guro, Benedikt Liwszyc i przede wszystkim Wielimir Chlebnikow. Poeci ci
skupieni w grupie Hylaea czesto wspotpracowali z malarzami (tj. Matiuszynem,
Malewiczem, Lisickim, Burlukiem), ktorzy ilustrowali tomiki poezji ukazujace sie
wowczas drukiem w Rosji. Interesujgcym przyktadem ksigzki, przypominaja-
cej juz bardzo wspoiczesne dokonania artystyczne, jest dzieto El Lissitzky’ego
(wiasc. Lazara Lisickiego), ktéry opracowat graficznie utwor Majakowskiego Dla
gotosa z 1922 roku. Jest to ksigzka w formacie 19 x 13 cm, forma przypominajgca
obecne notatniki do zapisywania telefonéw, z nacieciami na boku kartek. Lis-
sitzky stosuje tu ekspresyjne rozplanowanie typografii literowej, wspotgrajacej
z geometrycznymi znakami graficznymi, w kolorystyce czarno-czerwonej. Stro-
na wizualna/plastyczna tych ksigzek byta niejednokrotnie scisle zintegrowana
z zapisem stownym wierszy®.

Jeden z gtéwnych twoércow i teoretykow rosyjskiej poezji futurystycznej
Aleksiej Kruczonych pisat w 1913 roku:

Przed nami nie byto sztuki stowa. Jedynym i zdecydowanym dowodem nato,
ze dotychczas stowo byto w okowach, jest jego podobienstwo wobec sensu;
dotychczas twierdzono, ze dyktuje sie prawo stowu, a nie odwrotnie. Mysmy
odkryli ten btad, stworzylismy swobodny jezyk pozarozumowy, powszechny.
Dawniej artysci dochodzili poprzez mysl do stowa, my zas poprzez stowo

- do bezposredniego pojmowania (zwrocmy uwage, ze tendencja ta miata
swoje paralele w poszukiwaniach malarskich K. Malewicza, I. Puni i innych).
Mysli mowa nie moga dotrzymac kroku doswiadczeniom cztowieka, totez
artysta ma prawo do wypowiedzi nie tylko w zwyczajnym jezyku (pomysty),
alei w jezyku osobistym (nieskostniatym), ktory jest zaumny. Jezyk zwy -
czajny krepuje, zas ten wolny zezwala na swobodniejszg wypowiedz. Stowa
umieraja. Stowo jest zawsze zywe. Artysta zobaczyt stowo od nowai jak
Adam, nadaje wszystkiemuimiona...”

Kruczonych wydawat unikatowe ksiazki, w matym naktadzie, wspotpra-
cujac miedzy innymi z Wielimirem Chlebnikowem, Dawidem Burlukiem, Natalig
Gonczarows, Olga Rodanowa. ,Zaum” (jezyk pozarozumowy, bedacy kombina-
cja dzwiekow i gra z morfologicznymi skfadnikami znanych wyrazéw jako jed-
nostek samowystarczalnych) byt stowem kluczem poszukiwan nowego jezyka
tak w poezji, jak w plastyce rosyjskiej tamtego czasu. Nowa mys$l i typografia
»zaumnej sztuki” przetrwata jeszcze kilka lat podczas rewolucji sowieckiej, ale
szybko zostata niestety przez nowych, proletariackich, komunistycznych decy-
dentow Zwiazku Radzieckiego zakazana i potgpiona.
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Styszenie stowa
- od chaosu do sensu

Wielka Awangarda dwudziestego wieku bytaby niepetna i uboga, gdyby nie na-
stapita rewolucja dadaistyczna. Bez dokonan takich artystow, jak Hugo Ball, Tri-
stan Tzara, Hans Arp, Richard Huelsenbeck, Raoul Hausmann czy Kurt Schwitters,
trudno sobie wyobrazi¢ pozniejsze dokonania konkretystow czy twércow wio-
skiej poesia visiva, i przede wszystkim francuskiego letryzmu i poésie sono-
re. Powstanie w lutym 1916 roku Cabaretu Voltaire w Zurychu na Spiegelgasse 1
(w knajpie ,Meierei” Pana Epharaima) do dzis jest doceniane i analizowane. Z jed-
nej strony byta to odpowiedz, reakcja artystéw na bezsens i okrucienstwo pierw-
szej wojny swiatowej, z drugiej strony ruch dada wprowadzit do sztuki i przede
wszystkim do poezji - jej zapisu i artykulacji wykonawczej — nowe, odkrywcze
wartosci. Dada to ogdlnie méwigc chaos, humor, prowokacja, przypadek, irra-
cjonalizm, bezprogramowosc¢ (w przeciwienstwie do futuryzmu) i automatyzm
tworzenia. Z zatozenia bezprogramowy dadaizm wprowadzit jednak wazne nowe
wartoéci. Znamienne jest stwierdzenie Hugona Balla, niemieckiego poety i zato-
zyciela Cabaretu Voltaire, ktory pisat: ,Bliska jest chwila, gdy poezja zdecyduje sie
odrzucic jezyk z podobnych przyczyn, z jakich malarstwo odrzucito przedmiot.[...]
Wiersze fonetyczne wyrazaty nasze pragnienie rezygnaciji z jezyka wyeksploato-
wanego do niemozliwosci przez dziennikarstwo. Musimy siegna¢ do najtajniejszej
alchemii stowa, a nawet jg porzuci¢, jesli poezja ma zachowac¢ dla siebie swo-
ja najswietsza domene™®. Ball, zwtaszcza w okresie szwajcarskim(1915-1920),
komponowat catkowicie abstrakcyjne utwory poetyckie - najbardziej znane to
Karawane, Totenklange, Wolken, Seepferdchen und Flugfische czy Katzen und
Pfauen - oparte nadowolnej, rytmicznej fonetyce jezyka. Przetomowym momen-
tem w jego dokonaniach na tym polu byt wieczér dadaistyczny w czerwcu 1916
roku (zorganizowany juz w nowej siedzibie Cabaretu Voltaire, w cechu Zur Waag),
kiedy wykonat swéj wiersz fonetyczny Gadji beri bimba, zapisany zgodnie z ideg
dadaistyczng, mowigca, ze pierwotnym materiatem poezji nie jest stowo, a litera.
Ball ubrany w kartonowy kostium zaprojektowany przez Marcela Janco - niebie-
ska rura okrywajaca nogi, tekturowy kotnierz wyklejany ztotem i purpura, biato-
-niebieski cylinder — zostat wniesiony na scene i recytowat lub raczej wykony-
wat swoj utwor poetycki jak mistyczny, dostojny kaptan i dostroit sie w pewnym
momencie do ,stylu spiewow mszalnych”. Dla spokojnych i praktycznych miesz-
czan w Szwajcarii takie potraktowanie poezji byto szokiem. | oto chodzito dada-
istom - aby niepokoi¢, prowokowa¢ spoteczenstwo, burzyc¢ stereotypy myslowe,
a przede wszystkim budowac nowe, odkrywcze wartosci artystyczne. Poeci da-
daistyczni wspotpracowali z plastykami i bardzo czesto wydawali swoja poezje
w czasopismach i niskonaktadowych ksigzkach. Tristan Tzara, rumunski poeta,
wspottworca idei dadaizmu i Cabaretu Voltaire, wydat w 1916 roku ksigzke La
Premiere Aventure céléste de Mr. Antipyrine, wspotpracujac z Marcelem Janco,
a w 1918 roku ksiazke Vingt-cingpoémes, ilustrowana drzeworytami Hansa Arpa.

Dadaizm rozwijat sie takze w Niemczech, cho¢ nieco sig roznit od prekur -
sorskich dokonan w Zurychu. Byt miedzy innymi radykalnie osadzony w proble-
matyce politycznej, co poniekad zrozumiate po przegranej przez Niemcodw wojnie;
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fakt ten miat ogromny wptyw na ogolng frustracje i niepewnos¢ bytowa spote-
czehstwa w tym kraju. ,Przywodca” berlinskich dadaistéw Raoul Hausmann tak-
ze tworzyl wiersze fonetyczne i optofonetyczne, ,ilustrowane” niejednokrotnie
fotokolazami. W przypadku tego artysty poszczegodlne elementy zapisu wier-
sza - zroznicowanie czcionki, zerwanie z linearnoscia, kolor liter — byty na rowni
istotne. Artysta pisat o swojej strategii poetyckiej:

Wiersz fonetyczny stanowi potaczenie oddechu i czynnosci mowy

w czasowo $cisle okreslonej kolejnosci. Oznacza to, ze zaréwno od-
dech, jak i wytwarzany dzwiek majg jako srodek wyrazu odgrywac
twoércza role w (dzwiekowej) realizacji wiersza fonetycznego. Celem
wyrazenia tych elementéw w postaci typograficznej stosowatem
litery roznej wielkosci, duze i mate, cienkie i wyttuszczone, zeby

w ten sposob stworzy¢ cos w rodzaju zapisu nutowego. Tak oto po-
wstat wiersz optofonetyczny i fonetyczny stanowiacy pierwszy krok
w kierunku poezji catkowitej odprzedmiotowionej, abstrakcyjnej® .

Fiimms bo wo tia ziéa Uu,
pogit,

kwii Ee
Kurt Schwitters Ur-Sonate, poczatek utworu, 1922-1932

Jego utwor (wydany w formie plakatu) Fmsbw z 1920 roku stat sie inspira-
cja dla innego niemieckiego artysty - Kurta Schwittersa, mieszkajacego w Ha-
nowerze i bedacego sztandarowg postacia niemieckiej awangardy. W latach
1922-1932 napisat/skomponowal(przede wszystkim do wykonania wokalne-
go) poemat Ur-Sonate, bazujacy na pieciu literach: f, m, s, b, w, uzytych przez
Hausmanna. Schwitters pieczotowicie dbat, aby zaden ,wyraz” w tym utworze nie
wystepowat (cos znaczyl) w jakims konkretnym jezyku. Poemat ten jest skom-
ponowany jak utwor muzyczny - sonata, podzielony na cztery czesci: erster teil,
largo, scherzo, presto, i stanowi swoista partyture wykonawcza. Ten powstajacy
przez dziesiec lat catkowicie abstrakcyjny, fonetyczny utwoér poetycki, unikato-
wy w skali catej awangardy, fascynuje i jest wykonywany do dzisiaj przez wielu
artystow (m.in. przez Eberharda Bluma, Jaapa Blonka, Christophera Butterfielda
czy Christiana Boka).

Nuz w bzuhu - stowa
w polskiej poezji awangardowej
Podobnie jak na zachodzie Europy i w Rosji, takze w Polsce rozwijaty sie nowe

awangardowe idee artystyczne - zwlaszcza futurystyczne, aczkolwiek polscy
artysci nie mieli blizszego kontaktu ze sztuka powstajgca na zachodzie Euro-
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py i zaczeli dziata¢ znacznie pozniej. Zwigzani przede wszystkim z krakowska
i warszawskag awangardg poeci i artysci eksperymentujg z zapisem stownym,
stosujg radykalnie zmodernizowana typografie wydawanych drukow. Giéwny -
mi postaciami polskiej awangardy dwudziestolecia miedzywojennego byli mie-
dzy innymi Tytus Czyzewski, Bruno Jasienski, Anatol Stern, Stanistaw Miodoze-
niec, Aleksander Wat, wiekszos¢ z nich zwigzana z czasopismem ,,Zwrotnica”.
Pierwszy tom poetycki Czyzewskiego Poezje formistyczne. Elektryczne wizje
(1920) jest znakomitym przyktadem tego, co wowczas byto charakterystyczne
w nowym traktowaniu zapisu tekstowego i ujmowaniu ksigzki jako integralnej
catosci. Czyzewski nawigzuje w jakims sensie do poezji dadaistow, zwiasz-
cza optofonetycznych poematéw Raoula Hausmanna, stosujac bogaty zestaw
czcionek, rozne kroje i wielkosci pisma, zbitki literowe pozbawione tradycyjnego
znaczenia. Z perspektywy czasu mozna powiedzie¢, ze byta to poezja na wskros
wspotczesna, proroczo zwiastujgca nadejscie nowych czasow, nowych mediow,
nowej technologii. Formistyczna poezja Tytusa Czyzewskiego stata sie inspira-
cja dla wspotczesnych artystéw do stworzenia interaktywnego utworu Cyfro-
we zielone oko (2012), ktérego autorami sg Urszula Pawlicka i Lukasz Podgorni.
Czytelnik Cyfrowego zielonego oka, umieszczonego w Internecie, zetknie sie
z adaptacyjnymi przetworzeniami wtasciwymi miedzy innymi dla poezji hiper-
tekstowej, interaktywnej, generatywnej czy wizualnej™.

Inng znamienng cecha polskiego futuryzmu bylo zapisywanie przez ar-
tystow tekstu bez przestrzegania ortografii, wrecz celowe zmienianie liter 6, rz,
ch nay, z, h. Przyktadem jest tu wydana przez Brunona Jasielskiego i Anatola
Sterna w 1921 roku JednodhAuwka futurystuw NUZ W BZUHU, w ktorej czyta-
my: ,[...] czerwony sztandar oddawna juz stat se w polsce czerwong hustka do
nosa, demokraci wywiesce sztandary ze stowami naszyh szwajcarskih pszyjac-
ut: Hcemy szczac¢ we wszystkih kolorah!” - wyraznie nawigzujgca do idei da-
daistycznej z okresu Cabaretu Voltaire. Dynamika, ekspresyjnos¢ w wizualnym
obrazowaniu tekstu tacza sie tu takze z futurystyczng typografia, z ,wolnoscig”
stowa gloszong przez Marinettiego. W atmosferze skandalu, w sensie arty-
stycznym, i po czesci moralnym, Anatol Stern opublikowat w 1919 roku niewielkg
ksiazke Futuryzje. Byt to zestaw skandalizujgcych wierszy, niedbale wydruko-
wanych na dwunastu jaskrawozoéitych stronicach, oprawionych w ptomiennie
pomaranczowsg oktadke, atakujgcych mieszczanskie myslenie i przyzwyczaje-
nia. W tamtym czasie tego typu wydawnictwa byty bardzo radykalnym wyzwa-
niem, istotnie burzacym istniejacy porzadek estetyczny, odwaznie atakujgcym
odbiorcéw tradycyjnej sztuki i poezji. Awangardowe idee stosowano wowczas
w reklamie, projektowaniu ksiazek, czasopism czy plakatow propagandowych.
Istotng role w tym procesie odegrat Wiadystaw Strzeminski, ktory gtosit idee
»druku funkcjonalnego”. Wedtug niego nalezato odej$¢ od ozdobnosci i deko-
racyjnosci druku zbednej podczas czytania, a tekst powinien by¢ przejrzysty,
oparty naformach geometrycznychi stosowanych bezszeryfowych literach (bu-
dowanych na bazie kota, tuku, linii prostej).

Poezja, ktéra woéwczas powstawata, zarowno ta zapisywana i publikowana
w ksigzkach, czasopismach, jak i ta, ktéra byta wykonywana na scenie (kaba-
retu, teatru), uderzata bezposrednio w skostniate mieszczahstwo, tradycje, po-
wage opiniotworcza srodowiska artystycznego, bedac jednoczesnie swiezym
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powiewem wolnosci w sztuce. Stowa ,wyciagane z kapelusza” czy poematy
symultaniczne Tzary, poezja optofonetyczna Hausmanna, wreszcie wiersze fo-
netyczne Balla, Schwittersa, Doesburga i wielu innych miaty bezposrednie od-
dziatywanie na to, co tworzyli pézniej na przyktad letrysci, konkretysci w latach
piecdziesigtych czy artysci zwigzani z Fluxusem w latach szes¢dziesigtych.

Obraz stowa - jezyk
jako materia konkretna

W latach piecdziesiatych zaczeta sie tworzy¢ nowa strategia w zapisie poetyckim
- poezja konkretna. Czerpiac inspiracje z doswiadczen witoskich futurystéw (pa-
role in liberta), rosyjskich kubofuturystow (jezyk zaumny)i dadaistow (wiersz fone-
tyczny), artysci zwigzani z poezjg konkretng dziatali na catym swiecie (konkretyzm
rozwijat sie dynamicznie od Buenos Aires przez Nowy Jork, Prage, Wieden, Berlin
po Londyn). Jednak w przeciwienstwie do nieuporzadkowanych, zdajgcych sie na
przypadek dadaistéw i w gruncie rzeczy, mozna powiedziec, traktujacych strate-
gie sztuki nowego zapisu poetyckiego dos¢ incydentalnie (dadaizm to rewolucja
obejmujaca przede wszystkim mentalny obszar sztuki) konkretysci wprowadzali
swoje dos¢ sztywne, intelektualnie wywazone zasady poetyckiej Swiadomosci
bardzo serio i w sposéb usystematyzowany. Publikowali programy, manifesty, od -
bywalty sie liczne sympozja naukowe itp. W teoriach odwotywali sie do literatu-
ry (np. Mallarmé, Apollinaire, Pound, Joyce, Cummings), do muzyki awangardowej
(Weber, Boulez, Stockhausen), do sztuki konkretnej. Pojecie ,konkretna” wywodzi
sie z Manifestu sztuki konkretnej opublikowanego przez Theo van Doesburga
w 1930 roku w czasopismie ,,Art Concret”. Dociekania teoretyczne poetow kon-
kretnych odnosity sie przede wszystkim do zagadnien zwiazanych z samag mate-
rialnoscia jezykai pisma. Uwage skupili przede wszystkim na materialnym (fizycz-
nym) i wizualnym charakterze jezyka. Formy tekstowe i sktadniowe, stowa i litery
komponowali w nowy sposob, a znak jezykowy widziany jako fenomen byt u nich
oderwany od przedmiotéw. Zastosowali procesy redukcji, izolacji, reduplikaciji
i permutacji twordéw jezykowych. Poezja wizualna nie dotyczyta juz Zadnej pozaje -
zykowej rzeczywistosci, ale byta nierozerwalnie zwigzana z samym jezykiem, jego
czesciami sktadowymi i ze strategia ich taczenia. Utwor poetycki (wiersz/obraz)
byt tego finalnym zobrazowaniem. Jak pisze medioznawczyni, teoretyczka litera-
tury prof. Waltraud Wende: ,Wyrazy, litery i niezapisane powierzchnie w «poezji
wizualnej» majg znamiennie symboliczne znaczenie i swojg zmystowo-optyczng
jakos¢. Odbiorca musi sobie za kazdym razem wypracowac potencjat znaczenio-
wy tekstu, poruszajgc sie miedzy patrzeniem a czytaniem, miedzyzmystowo-wi-
zualng percepcjg akognitywno-intelektualng deszyfracjg™.

Intelektualng bazg do nowej strategii traktowania poezji byt Manifest po-
ezji konkretnej, napisany w 1953 roku przez Oyvinda Fahlstréma, szwedzkiego
artyste i teoretyka sztuki, Tytut brzmiat prowokujaco: Z pgwigszgwaniem uro-
rurodziurodzin. Poeta pisze: ,Oczywiste jest, ze stowa sg symbolami, ale to nie
powdd, zeby poezji nie przezywaci nie tworzy¢, postrzegajacjezyk jako
materie konkretng”2 Do jednych z prekursoréw poezji konkretnej nalezeli
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brazylijscy literaci z grupy Noigandres - bracia Augusto i Haroldo de Campos
oraz Décio Pignatari. W opublikowanym w 1958 roku przez nich ,Programie poezji
konkretnej”, bedgcym gtéwng podstawa teoretyczng do rozpatrywania tej sztu-
ki, czytamy: ,[...] Poezja konkretna: stowoprzedmioty rozpiete w uktadzie cza-
soprzestrzeni. Struktura dynamiczna: wielkos¢ wspotzachodzacych ruchow. [...]
Poezja konkretna: catkowita odpowiedzialnos¢ wobec jezyka. Realizm Dosko-
naty. Przeciwko poezji ekspresiji subiektywneji hedonistycznej. Po to by tworzy¢
problemy precyzyjne i rozwigzywac je w kategoriach zrozumiatego jezyka™.
W utworach poetyckich braci de Campos, opartych na precyzyjnie opracowa-
nych zasadach, mozna réwniez wyczu¢ wiele aspektow irracjonalnych, wiersze
te stanowiag specyficzng gre stowna z odbiorca, dopuszczajgca takze ukryty
humor czy nostalgiczna, wrecz liryczng zadume. Widoczne jest to tez w twor-
czosci Décia Pignatariego, ktoéry na przyktad w wierszu beba coca cola z 1957
roku przewrotnie ironizuje na temat napoju Coca-Cola, finalnie zamieniajacego
sie u niego w kloake. Zresztg Pignatari zajmowat sie takze zawodowo projekto-
waniem i niejednokrotnie mowit o paralelach (myslowych)zachodzacych na sty -
ku wspotczesnej reklamy (literniczo-obrazkowej, wystepujacej w prasie czy na
ulicach miast)i poezji konkretnej.

W poezji konkretnej stosowana jest powszechnie logika ukfadu stéw (cze -
sto nastepuje multiplikacja jednego stowa - tworzac ,konstelacje”) czy sa-
mych liter, ktorych uktad w danym utworze bywa abstrakcyjny, niejednokrotnie
juz trudny do odczytania werbalnego. Stowo sprowadza sie tu do formy znaku
i stanowi ono samo o sobie - w jakims sensie jest przedmiotem umieszczonym
przez artyste w przestrzeni kartki papieru. Tadeusz Stawek, teoretyk poezji kon-
kretnej, powiada: ,Odrzucenie czytania, jako podstawowego sposobu recepciji
dzieta poetyckiego, jak i zredukowanie przekazu estetycznego do stowa jako
takiego («jedno stowo wystarczy by napisac ksiazke» - Carlo Belloli) pozostaje
w niewatpliwym zwigzku z McLuhanowska koncepcja medium jako przekazu.
[...] Koniec druku, kres epoki Gutenberga, oznacza rewolucje w sposobie otrzy-
mywania estetycznych informacji*“.

Tworczos¢ konkretystow na pierwszy rzut oka ,chiodna”, intelektualna,
jest rowniez nasycona duzg energig mentalno-duchowa w warstwie wewnetrz-
nego przekazu. To odwieczny dylemat zwigzany z odbiorem tej poezji. Tego typu
zapis to w duzej mierze redukcja jezyka. Jednym z najwybitniejszych twércow
poezji konkretnej, bedacym jednoczesnie teoretykiem tej sztuki, jest Szwajcar
Eugen Gomringer, uwazany za ojca miedzynarodowego ruchu poezji konkret-
nej. Swoje utwory konkretystyczne nazywat konstelacjami i tak charakteryzuje
swoje podejscie do poezji: ,Konstelacja to najprostsza mozliwos¢ uksztattowa-
nia poezji opartej na stowie. Obejmuje ona grupe stéw tak, jak obejmuje grupe
gwiazd i staje sie gwiazdozbiorem. W konstelacji dane stowa sa utozone obok
siebie albo jedno po drugim, dwa, trzy lub wigecej, nie za duzo stéw, myslowoma-
terialny stosunek™15. W jego utworze z 1954 roku Wind (Wiatr), stowo ,wind” jest
tu zapisane kilka razy, a litery sg rozstrzelone, jakby uczynit to podmuch powie-
trza. Tego typu zabiegi zapisu ikonograficznego, jak wirujace litery, nierozdziel -
nosc stow w ukfadzie, litery tworzace formy geometryczne (uktad w kwadracie,
kole itp.) czy stowa budujace obrazy przedmiotéow - stosowane juz cho¢by w re-
nesansie czy baroku, mistycznych pismach, inskrypcjach magicznych, pismach
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religijnych czy kaligramach - byly stosowane przez poetéw konkretnych bardzo
powszechnie. Aczkolwiek zasadniczy punkt wyjscia do takich obrazowan u kon-
kretystow byt oczywiscie inny. Poeci wizualni wykorzystywali do tworzenia utwo-
ru poetyckiego takze zapis catego alfabetu jako skonczonego i petnego system
znakéw. Znamienny jest tu utwor Louisa Aragona Suicide (Samobdjstwo). Tego
typu zabiegi ikonograficzne stosowat bardzo czesto Emmett Williams, co wida¢
w jego cyklu Meditation lub Alphabet Square, jak rowniez Henri Chopin (Quel-
le importance), Stanistaw Drézdz (Jezyk) czy Claus Bremer w poemacie abcdef,
w ktorym alfabet stuzy jako paradygmat jezyka o petnym znaczeniu.

Cenne zapewne sg systematyzujgce problematyke poezji XX wieku uwagi
Pierre’a Garniera, francuskiego poety, krytyka, ttumacza, ktéry dzieli ja na:

- poezje konkretna: pracujaca w jezyku-materii;

- poezje fonetyczna: budowang na fonemach, dzwiekowych ciatach jezyka;

- poezje obiektywna: oparta na aranzaciji malarskiej, graficznej czy rzezbiar-

skiej i muzycznej;

- poezje wizualng: stowo lub jej elementy traktowane jako przedmioty

i osrodki energii wizualnej;
- poezje foniczna: wiersz tworzony na tasmie magnetofonowej, gdy stowo
i zdania traktuje sie jako przedmiot i osrodek energii audytywnej;

- poezje cybernetyczna: utwory werbofoniczne, permutacyjne’.

Bardzo istotha w nowej poezji jest przestrzen, zarébwno ta, ktéra wyzna-
czaja stowa czy litery, jak i ta, na ktorej nic nie jest zapisane, czyli tto kartki; obie
te przestrzenie integralnie wspotgraja ze soba i catosc utworu poetyckiego tak
powinna by¢ odczytywana (jak np. obraz malarski). W tym sensie poezja kon-
kretna, wychodzac z tradyciji literackiej, odwotuje sie bezposrednio do sztuki
wizualne;j.

Na przetomie lat szes¢dziesigtych i siedemdziesiatych mozemy zaobser-
wowac takze w Polsce wzmozone zainteresowanie sztuka pojeciowg i poezja
konkretna. Zwtaszcza we Wroctawiu nurt konceptualnej sztuki i tworczosci po-
ezjo-graficznej miat znaczacych przedstawicieli: Stanistawa Drozdza, Mariana
Grzesczaka, Romana Gorzelskiego, Zbigniewa Makarewicza, Wojciecha Sztu-
kowskiego, Marzene Kosihska, Marianng Bocian, Bogustawe Michnik i wielu
innych. Niekwestionowanym ojcem duchowym polskiej poezji konkretnej i wi-
zualnej by} Stanistaw Drozdz, tworzacy juz w latach szesédziesigtych utwory
z zakresu poezji konkretnej, ktore nazywat pojecio-ksztattami. W utworach po-
etycko-wizualnych stosowat pojedyncze stowa (czasami zestawy stéw), liczby,
w formie minimalistycznej i konwencji czarno-biatej, nadajac im nowe znacze-
nia egzystencjalne i jakosci wizualne. Jego utwory byty czesto eksponowane
bezposrednio na scianie sali wystawowej, stanowiagc juz bardziej kontekst pla-
styczny niz tylko semantyczny. Z wyksztatcenia byt literatem (studiowat poloni-
styke na Uniwersytecie Wroctawskim), ale jego prace poetyckie znamy przede
wszystkim z wystaw w galeriach i muzeach (m.in. w 2003 r. reprezentowat Pol -
ske na 50 Biennale w Wenecji).
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Stowa
w ksigzce artystycznej

Ksigzki artystyczne, ktérych rozwoj w tworczosci artystow nastepuje przede
wszystkim w latach szesc¢dziesigtych i siedemdziesigtych, miaty zawsze scisty
zwigzek z poezjg wizualna. Trudno przeprowadzi¢ jednoznaczny podziat na to, co
jest li tylko zapisem poetyckim, a co juz autonomicznym dzietem ksigzkowym.
Podobnie jak, w wielu przypadkach, nieoczywiste sg podziaty na konkretne ro-
dzaje zapisu wystepujace w materii poezji wizualnej, czesto nakfadajace sie na
siebie i bedgce konglomeratem wielu odrebnych konwenciji i opcji myslowych.
Wielu artystéw na swiecie komponowato utwory z zakresy poezji wizualnej, ktore
funkcjonowaty jak logiczny i ,zamkniety” utwor ksigzkowy. Oczywiscie nie byty
to tradycyjnie pojmowane tomiki poezji wydawane od lat przez poetow. Wielo-
krotnie zapis stowny, literniczy byt autonomicznie komponowany z sama forma
ksiazki, liczbg stron, kolorem papieru itp..

Jednym z artystow, ktérzy umiejetnie taczyli poezje wizualng z utworem
ksigzkowym, byt amerykanski artysta Emmett Williams. Wydana przez Ra-
iner Verlag w 1983 roku ksigzka Faust zeich nungen jest tego bardzo dobrym
przyktadem. Kazda kolejna jej strona odkrywa przed nami logiczny sens zapisu
poetyckiego, w ktoérym artysta uzywa tylko szesnastu liter zawartych w tytule.
Zreszta berlihskie wydawnictwo Rainer Verlag drukowato wiele ksiazek, dziet ar -
tystow zajmujacych sie poezjg konkretng i wizualna, takich jak Claus Bohmler,
Jifi Valoch, Gerard Rihm, Ernst Jandl, KP Brehmer, Ann Noél, Oskar Pastior, Jean
Dupuy, Rune Mields, Laszl6 Lakner i wielu innych. Na rozwoj tego typu ksigzek
bardzo duzy wptyw miaty takze specjalistyczne wydawnictwa, prowadzone nie-
jednokrotnie przez twoércow i teoretykow poezji wizualnej, miedzy innymi So-
mething Else Press (Dick Higgins), Edition Hansjérg Mayer, Edition Hundertmark
(Armin Hundertmark).

W Polsce utwor poezjo-graficzny Klepsydra Stanistawa Drézdza - egzy-
stencjalna rozprawa o czasie, przemijaniu, w ktérej na 54 stronach artysta po-
stuguje sie trzema stowami: ,byto”, ,jest”, ,bedzie” - zostat wydany w formie
ksigzki (przez t6dzkie CoreStudio Janusz Tryzno) w 2007 roku i jest to doskonaty
przykfad aliansu poezji wizualnej z ksiazkg artystyczna.

Opisane powyzej przyktady ksiazek publikowanych przez futurystow, da-
daistow - artystow plastykéw wspotpracujacych z poetami - mozna okresli¢
jako ,pre-ksigzki artystyczne”, nie do konca bedace jeszcze dzietami ksigzko-
wymi, w rozumieniu wspotczesnej sztuki. W latach szesc¢dziesigtych artysci za-
adoptowali do tworczosci ksigzke. Trudno jednoznacznie zdefiniowac, czym jest
ksigzka artystyczna. Zapewne jest oryginalnym dzietem sztuki. Ksigzki artystéw
przybieraja przerézng forme, moga zawierac tekst lub zredukowane stowa, ale
bardzo czesto bazuja tylko na samej formie ksigzki czy micie Ksiegi, elementach
graficznych, kolorystyce itd. W 1975 roku meksykanski artysta i teoretyk sztuki
Ulises Carrion w tekscie The New Art of Making Books pisat:






bylo
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Ksiazka nie jest pojemnikiem stow, nie jest workiem stow, nie jest
nosnikiem stow. [...] Ksiazka moze istnie¢ jako forma niezalezna i samo-
wystarczalna, by¢ moze zawierajaca nawet jakis tekst, lecz taki, ktory
podkreslatby te forme; tekst bedacy organiczna czescia tej formy: tutaj
zaczyna sie nowa sztuka robienia ksigzek. [...] Stowa w nowej ksigzce nie
sa nosicielami wiadomosci ani rzecznikami duszy, ani waluta komunika-
cji. Stowa nowej ksiazki nie sg tam, aby przekazywac pewne mentalne
obrazy, z pewnym zamiarem. Sa tam, aby tworzy¢, razem z innymi znaka-
mi, sekwencje czasoprzestrzeni, ktora identyfikujemy z nazwa ,ksiazka”.
Stowa w nowej ksigzce moga by¢ stowami autora lub kogos innego. Autor
nowej sztuki pisze bardzo mato lub nie pisze w ogole".

Tak wiec ksigzka tworzona/robiona przez artyste moze zawiera¢ stowa,
ale nie musi. Natomiast wystepowanie stowa, tekstu w takiej ksigzce nabiera
nowego znaczenia.

W Polsce do grona pierwszych tworcow ksigzek zwigzanych z poezja wi-
zualng i opatrzonych nowatorska oprawg typograficzng nalezy Andrzej Partum,
ktory w latach szesc¢dziesiatych wspotpracowat miedzy innymi z malarzem Al-
fredem Lenica. Byty to najczesciej dos¢ ,,ubogie” ksiazki, wydane prymitywnymi
metodami, w matych naktadach.

Na poczatku lat siedemdziesiatych powstaty pierwsze ksigzki Jarostawa
Koztowskiego, czyli A-B, Deka-log, Reality, wydane w nieduzych nakftadach
i w zawartosci merytorycznej bezposrednio nawigzujagce do analityczno-in-
telektualnego nurtu sztuki pojeciowej. W ksigzce Reality z 1972 roku Koztowski
wykorzystat tekst (doktadna kopie) O podstawie podziatu wszelkich przedmio-
tow w ogdle na fenomeny i noumeny podrozdziatu z dzieta filozoficznego Im-
manuela Kanta Kritik der reinen Vernunft (Krytyka czystego umystu), redukujac
z niego na kolejnych stronach stowa i pozostawiajac tylko znaki interpunkcyjne.

sPrzedmiotem Reality jest rzeczywistos¢ - pisze Koztowski. - Tym, co wy-
myka sie konfrontaciji z rzeczywistoscia, co nie stanowi ani jej odwzorowania,
ani jej opisu, jest w jezyku (pisanym) interpunkcijg™®.

Podobny zabieg niwelowania stow z konkretnego tekstu i pozastawia-
nie tylko przecinkow, kropek, mysinikow itp., cho¢ w zupetnie innym kontekscie
i znaczeniu, zastosowat Andrzej Ciesielski w ksigzce Pan Tadeusz (bazujacejna
ksiazce Adama Mickiewicza).

Konkluzja Franza Mona (text und lektire): ,zbyt mato uwagi poswieca sie
temu, ze czytanie jest szerszym procesem niz rozszyfrowywanie liter, [...] kartka
papieru, na ktérg padto kilka kropel wody, to juz jakis zwigzek podlegajacy lek-
turze™?- znakomicie ilustruje problematyke ksiazki Andrzeja Szewczyka W pra-
cowni malarza opadaja liscie (1979). Autor porusza tu problem pisma, w sensie
pozostawiania sladu, swojej egzystencjalnej obecnosci, co dobitnie odzwiercie-
dla charakter Manuskryptow, ksiag, w ktérych autor na kolejnych kartach stare -
go papieru z lat trzydziestych stawia znaki czarnym tuszem (poza rozumieniem),
jakby zapisywat w jakims sensie historie swojego zycia. Szewczyk tworzyt takze
unikatowe ksigzki, bazujac na starych stownikach, ktore zatapiat w woskui wy -
lewat na nie ptynny otéw. Zastygly otéw umieszczany na papierze lub drewnia-
nych deskach byl dla niego specyficznym rodzajem pisma, symbolicznej notaciji.



Jarostaw Koztowski, ksigzka Reality, Matt's Gallery, Londyn 1972/2014



Joanna Adamczewska, ksiazka unikatowa, Biblia, 1983






Andrzej Szewczyk, ksiazka unikatowa, 1995
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Artystka, ktora zajmuje sie ksigzka artystyczna, taczac jg ze stowem
i literg, jest Joanna Adamczewska. Do najciekawszych jej dziet nalezy Biblia
21983 roku. Taunikatowa ksigzka (wykonana w trzech egzemplarzach), w forma-
cie autentycznej Biblii znajdujacejsie wjejdomu rodzinnym, oprawiona w czarng
oktadke, zawiera 1007 stron z transparentnej kalki technicznej.

Autorka na ostatniej stronie zapisata recznie cytat z Biblii: ,na poczatku
byto stowo” (z Ewangelii $w. Jana) i precyzyjnie przekalkowata je na wszystkich
kolejnych stronach ksiazki. Litery w procesie recznego kopiowania juz po kilku-
dziesieciu kartkach naturalnie zaczety przybiera¢ abstrakcyjny wyglad. Stowa
zmienity sie w dowolny graficzny uktad kresek. Ten utwor ksigzkowy jest przykta-
dem systemowego traktowania zjawiskowosci ksigzki jako takiej. Zabieg ,kal-
kowania” artystka kontynuowata takze w cyklu Polish Alphabet - sktadajgcym
sie z 35 ksigzek; kazda poswigcona kolejnej literze wystepujacej w polskim al-
fabecie. Spotykajac sie natomiast z pracami ksiazkowymi Cezarego Staniszew -
skiego, ze swiatem minimalnych srodkéw i maksymalnych analitycznych kon-
densacji mysli, natrafiamy na problem ksigzki jako takiej oraz zaszyfrowanego
w niej tekstu. Artyste interesowata przede wszystkim merytoryczna zawartosc
zatozonego problemu, ktéry w precyzyjnie przemyslanym systemie realizowat-
na kolejnych stronach ksigzki, rozwijat i doprowadzat do kulminacji. Tak jest na
przykiad w ksiagzce Bolero, unikatowym dziele ksigzkowym wykonanym w jed-
nym egzemplarzu, w ktérym na trzystu stronach autor recznie zapisywat tekst
w zakodowanym alfabecie Morse’a, za pomoca roznokolorowych linii grubych
i cienkich. Tego typu zapis kontynuowat w ,czarno-biatych” ksigzkach Rondo
oraz w dwoch czesciach ksigzki Kategorie — dotyczacych w warstwie stownej
egzystencjalno-filozoficznej kondycji cztowieka. Strona wizualno-estetycz-
na tych realizacji byta dla artysty sprawg drugorzedna. Staniszewski zaktadat
przede wszystkim pewien modut logiczno-stowny i realizowat go za pomoca
medium ksigzkowego. Swoich ksigzek nie okreslat jako ,artystyczne”, po prostu
zapisywat w nich teksty, stosujac sobie tylko znany kod notacji.

Z kolei moje unikatowe ksigzki - wykonywane recznie w jednym lub kilku
egzemplarzach - nawiagzujg w jakims sensie do poetyckich doswiadczen fran-
cuskich artystow z kregu poésie sonore. Towarzyszg im zarejestrowane na ta-
Smie magnetofonowej stowa, zdania o specyficznej charakterystyce brzmienio-
wej jezyka polskiego, zapisane w wyrafinowanej formie poetyckiej na przykfad
w takich ksigzkach, jak Chrzaszcz brzmi w trzcinie, Dzwieki, Bon Ton. Brzmie-
nie jezyka, z charakterystyczng melodyke polskich §, ¢, z, z, g, € jest w tym wy-
padku tozsame z wizualng ikonografig (np. z drzeworytami) dopetniajaca cata
strukture ksigzki. Realizuje takze ksigzki (MOD, EMOH), w ktérych zapis teksto-
wy - bazujacy na uktadzie liter wyrazu dom lub home - jest poddany na kolej-
nych stronach wszystkim mozliwym kompilacjom ustawienia liter w wybranym
wyrazie. W ksiazce W ogrodzie Bruna (1993), powiazanej ideowo z dziataniem
rysunkowym typu performance, ktére wykonatem przed przystgpieniem do re-
alizaciji ksigzki, zostat umieszczony fragment tekstu Brunona Schulza z opowia-
dania Pan. Czytelnosc¢ tekstu na kolejnych stronach ksigzki ulega zatarciui final -
nie staje sie nieczytelng grafika.
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Matgorzata Dawidek w utworach ksiazkowych odnosi sie bezposrednio
do znakow lingwistycznych. Ksigzka rozumiana jest tu jako intymny ,,stownik”,
zapis personalnych odczuc i mysli, jako forma artystycznej wypowiedzi umozli-
wiajgca szczegolny rodzaj skupienia intelektualnego. Zazwyczaj punktem wyj-
Scia dla jej utworow ksigzkowych jest alfabet - usystematyzowany i logiczny
uktad liter od a do z. Artystka proponuje w nich (np. w ksigzce De-kody, 2003)
»deszyfrowanie” znakéw kodu - jezyka. Przypisuje kazdej literze alfabetu Scisle
okreslone konotacje znakowo-wizualne i werbalne znaczenia, takie jak A - ci-
sza, K - kontekst, P - przyjazn. Ikonografie buduje z niewystepujacych w mo-
wie znakow interpunkcyjnych i przestankowych, jak /, (), !, ?, -, @, oraz znakoéw
matematycznych +, >. W tych realizacjach zespalaja sie przede wszystkim dwa
aspekty (istotne dla artystki) - komunikacji werbalnej (znaczeniowej, intelektu-
alnej) i wizualno-przestrzennej rozgrywajacej sie w materii ksiazki, na stronach
i konsekwentnie w zastanej architekturze pomieszczenia, w ktorej ksigzka jest
prezentowana. Dekody to realizacja ksigzkowa, ktora jest w pewnym sensie ,,za-
kodowang” gra do penetracji, zaproponowana czytelnikowi — widzowi.

Digitalizacja stowa
- nhowe mozliwosci lingwistyczne

Nowe mozliwosci techniczne, jakie niesie ze sobg technologia komputero-
wa - animacja liternicza, tworzenie stron i potaczen internetowych, linkowanie
w systemie http (ang. Hypertext Transfer Protocol) - daty artystom zajmujacych
sie poezjg wizualna i ksiazka nowe pole do kreaciji artystycznej. Jednym z nich
jest Robert Szczerbowski.

Na poczatku tworzyt utwory ksigzkowe w tradycyjnej, papierowej formie,
aczkolwiek nie byty to juz dzieta przypominajace kodeksowsg ksigzke. Mozna
powiedzieé, ze zajmowat sie sama strukturg tekstu. Jedna z pierwszych jego
ksigzek to Pisma hermetyczne, wydana w trzech czesciach przez Heratic Press
w 1996 roku. Tom 1to broszura zawierajaca tekst zapisany pismem piktograficz-
nym stworzonym przez autora (pierwszy raz uzytym w Ksiedze Zywota). Drugi
tom to rezultat automatycznego zapisu w systemie dziesietnym, automatyczny
szyfrogram - tekst sktadajacy sie w wiekszosci z jednego szeregu cyfrod 0do 9,
ktory wydaje sie tworzy¢ nieskonczonag liczbe. Natomiast w tomie trzecim odnaj-
dujemy tekst wydrukowany na przezroczystych kartkach (foliach), tak ze wiersze
na obu stronach pokrywaja sie, uniemozliwiajagc jego odczytanie. Inna ksigzka
Szczerbowskiego - £ to utwoér pomyslany jako dzieto bez autora i bez tytutu,
ktore powstawato w latach 1985-1990. Skiada sie z dwoch czesci, a jego duali-
styczna zasada jest realizowana na wielu innych poziomach. Na przyktad strony
w czesci krotszej (nazwanej w skrocie A od anepigraf — co oznacza dzieto bez
tytutu) sa numerowane w taki sposob, ze kazda kolejna jest kwadratem poprzed-
niej. W czesci obszerniejszej (w skrécie E - od egzegeza) numeracja przebiega
przy zastosowaniu wytgcznie liczb parzystych, ujetych w nawiasy. Lgczna licz-
ba stron obu tekstow jest symetryczna i wynosi 101. W samym $rodku E (czesci
obszerniejszej) znajduje sie spis wszystkich wystepujacych w niej hasel, ujety



Copyrig
RobertR

a7

@obert Szczerbowski, ksigzka Pisma hermetyczne. Tom 3, Heratic Press, 1996






206

20 Robert Szczerbowski,
komentarz autorski do ksiazki £,
https://trygon3.wixsite.com/
robertszczerbowski/ae-hipertekst

21Znajduje sie na stronie Techsty.
Literatura i Nowe Media,

http://www.techsty.art.pl/magazyn/
ae/ael.htm.

2Zenon Fajfer, ,Liberatura. Aneks
do stownika terminow
literackich”, Dekada Literacka,
nr5-6(1999): 8-9.

2Zenon Fajfer, ,Liberatura. Aneks
do stownika terminéw
literackich”, Dekada Literacka,
nr5-6(1999): 8-9.

24Termin ,hipertekst” zostat
stworzony w 1965r. przez

Theodora Nelsona na oznaczenie
»pisarstwa niesekwencyjnego”,
zob. Mariusz Pisarski, Xenadu.
Hipertekstowe przemiany prozy
(Krakow: Halart, 2013).

dwukolumnowo. Naktad pierwszego wydania wynosit 2222 egzemplarzy. Jak
twierdzi autor: ,W niniejszym wydaniu celowo opuszczono strone tytutowg -
z powodow merytorycznych: nie bytaby ona mianowicie nosnikiem zadnej tresci
(nieoznaczony autor ani tytuf). Brak tytutu jako zewnetrznej nazwy tekstu ttuma-
czy sie tym, ze kazde stowo tegoz tekstu jest niczym innym jak wiasnie prébg
nazwania go, czyli de facto tytutem (tytut wewnetrzny). Brak nazwiska wynika
z niedopatrzenia sie w nim autora osobowego”?°. W 2002 roku autor opublikowat
te ksiazke w formie hipertekstu do czytania w Internecie?®.

Ciekawym przyktadem ksigzek, w ktérej tekst, stowa podporzadkowano
samej formie ksiazki, sg prace Radostawa Nowakowskiego, czotowego przed-
stawicielaliberatury. Zgodnie z zatozeniami ideowymi tekst w ksigzce liberackiej
jest prymarny. Tak wiec utwor literacki(tekst, poezja), w przeciwienstwie do ksig -
zek artystycznych, jest tu punktem wyjscia. Zenon Fajfer, twoérca teorii liberatury,
zadaje wazne pytanie:,,Czy ksztatt oktadki, ksztatt i kierunek pisma, format, ko-
lor i liczba stron, stow, a moze nawet liter nie powinny by¢ przedmiotem refleksiji
twérey jak kazdy inny element jego dzieta, wymagajacy od niego nie mniejszej
inwencji niz dobieranie rymoéw czy konstruowanie fabuty?”?? Ksigzki Nowakow -
skiego wszystkie te aspekty biorg pod uwage i kreatywnie rozwijajg. Artysta
publikuje teksty w ksiazkach, ktore przybierajg rozne ksztaitty, aranzujg orygi-
nalne formy przestrzenne. W zapisie stosuje wiele krojow i kolorow liter, tamie li-
nearne ich umieszczanie na kartach kolejnych stron, zgodnie z przywotywanymi
juz weczesniej konwencjami stosowanymi przez futurystéw czy konkretystow.
W ksiazce Nieznaki drogowe testy stanowig integralng catos¢ z ikonografia/
grafikg znakow drogowych. Autor przeprowadza tu swoista gre z widzem/od-
biorca, tworzac w ksigzce zestaw ,,obrazow” zbudowanych ze stow. Radostaw
Nowakowski jest takze tworca jednego z pierwszych w Polsce utworow hiper-
tekstowych - Konca swiata wedtug Emeryka (2005), umieszczonego na stronie
internetowej. Pisze o nim na wstepie: ,hasarapasanska opowies¢ hipertekstowa
w czterech odstonach i jednejzastonie o tym co wydarzy sie pewnego goracego
czerwcowego dnia 70 a moze 71lat po spisaniu pewnego tajemniczego zaklecia
ktore sprawito ze p-papier zostat w koncu wyparty przez e-papier”.

Pojecie hipertekstu, praktycznie znane od lat szesédziesiatych ubiegtego
wieku?*, to najogéiniej mowiac utwor literacki, ktéry rozgatezia sie i dziata na
zadanie w Internecie, ktoremu ostateczny ksztatt, sens nadaje czytelnik. Moz-
na powiedzie¢, ze wraz z przyjsciem i rozwojem nowych technologii, Internetu
w dwudziestym pierwszym wieku pole funkcjonowania ksigzki, stowa coraz
bardziej rozszerza swoje mozliwosci artykulacji. Artysci ksiazki coraz czesciej
siegaja po nowe technologie, a hiperteksty do odbioru w sieci sg tego przykta-
dem. Czy kodeksowa forma ksigzki papierowej sie wyczerpie? Zapewne jeszcze
niepredko, ale dla sztuki i wspoétczesnych artystow ksiazka hipertekstowa jest
bardzo interesujagcym rejonem doswiadczen twoérczych.

Artysta, o ktorym nalezy wspomnie¢ w kontekscie nowych technologii,
nowego traktowania poezji, ksiazki, jest Roman Bromboszcz, tworca poezji cy-
bernetycznej, ktoéry utwory poetyckie w wersji interaktywnej umieszcza przede
wszystkim w Internecie. Wielokrotnie wspétpracowat miedzy innymi z Tomaszem
Misiakiem i Lukaszem Podgoérnim, z ktorymi realizowat prace z zakresu audio-
-performance. W 2008 roku Bromboszcz opublikowat utwory w ksigzce digital.


https://trygon3.wixsite.com/robertszczerbowski/ae-hipertekst
https://trygon3.wixsite.com/robertszczerbowski/ae-hipertekst
http://www.techsty.art.pl/magazyn/ae/ae1.htm
http://www.techsty.art.pl/magazyn/ae/ae1.htm
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25 perfokarta, ,Manifest

poezji cybernetycznej”,
http://perfokarta.net/root/manifest.
html

26 Urszula Pawlicka, (Polska)

poezja cybernetyczna.
Konteksty i charakterystyka
(Krak w: Halart, 2012), 32.

prayer, stosujgc bardzo interesujgca typografie zapisu literowego, a dzieki do-
taczonej do ksigzki ptycie CD-audio mozna jednoczesnie doswiadczac tekstow,
jaki stucha¢ komputerowych aranzacji dzwiekowych autora. W jednym z wierszy
umieszczonych w tej ksigzce, o prowokacyjno-ironicznym tytule Nieprawdopo -
dobny rozwoj jezyka polskiego, odczytujemy nowe, nieznane ,stowa”:

Zfasw bahte, $wes rsasnem, sal zuf, $iyn zazjeo,
Homésa wszébrieo hsonafa, ronr zmézoeszéze kilo
Oswawnioe toria nakwon zaszama $oi z silo
Smopde Iszaz6 2a¢j6fzo, z ion se$zwa nafzoeo.

Zacytowany powyzej fragment (cztery pierwsze wersy utworu) jest w ja-
kims sensie, jak sie wydaje, odniesieniem autora takze do fonetycznej poezji
Hugona Balla czy Kurta Schwittersa lub do wczesnych utworéw futurystycznych
Anatola Sterna.

Roman Bromboszcz z kolegami z grupy Perfokarta (Kopyt, Florek, Misiak,
Podgérni) opublikowali ,Manifest poezji cybernetycznej”, w ktorym czytamy:

Ujmijmy pisanie/odczytywanie jako proces komunikacyjny, w ktérym pisarz/
czytelnik komunikuje sie z samym soba, a dopiero pézniej z Innym. Zamiast
widzie¢ w wierszu ciato - zobaczmy w nim automat. Zamiast zgadzac sie

na jezyk - sproébujmy sig z nim nie zgadzac¢. Zamiast opisywac - zmieniac.
Tak zwane ,natchnienie” schodzi na drugi plan, a czasami znika zupetnie.
Systematyczna przebudowa i destrukcja gotowej materii stownej likwidu-

je zarowno nawyk, jak i styl. Statystyka i teoria informaciji, kolaz i montaz.
Przyszte zmutowane formy?.

Cyberpoezja jest podgatunkiem poezji cyfrowej(digital poetry), ktora ogol-
nie mowiac, zawiera wszelkie dziatania taczace poezje z nowymi mediami i In-
ternetem. Jak pisze Urszula Pawlicka: ,Naduzyciem jest wymiennosc¢ terminow
digital poetryi cyberpoetry - mozna powiedzie¢, ze kazda poezja cybernetycz-
na jest poezjg cyfrowa, nie kazda jednak poezja cyfrowa jest poezjg cyberne-
tyczna?. Artysci zwigzani z poezjg cybernetyczng inaczej traktujg stowa (inaczej
rozumiejg proces ich ,zapisywania”), nadajg im wymiar uniwersalny, jednocze-
snie kwestionujac zawarte w nich sensy. Korzystaja z nowych technologii, sto-
wo w procesie interaktywnych mozliwosci (ujawniane/konstruowane na ekranie
komputera za pomocg myszki), animaciji itd. moze by¢ tu postrzegane jako au-
dialny i wizualny zarazem ,przedmiot”, obraz dowolnie przemieszczajacy sie na
ekranie komputera. Bromboszcz twierdzi, ze w poezji cybernetycznej wazne sg
takie idee, jak zaszumienie, gra jezykowa, zacieranie granic, wykorzystanie kom-
putera na zasadach wykraczajacych poza tekst literacki nurtu giéwnego, dez-
automatyzacja przyzwyczajen, wiersz losowy, wiersz poprzez algorytm, posze-
rzenie srodkéw artystycznych, potaczenia z obrazowoscia plastyczna, wizualng
i potgczenia z muzycznoscia, muzyka instrumentoéw, szmerow, glitchy itd. W tym
sensie rzeczywistos¢ ,tradycyjnych ksiazek” i nurt nowego podejscia do mate-
rii zapisu tekstowego coraz bardziej sie oddalaja. | jest to proces nieuchronny.
Utwory Romana Bromboszcza i innych artystéwz zakresu poezji cybernetycznej


http://perfokarta.net/root/manifest.html
http://perfokarta.net/root/manifest.html

208

27 Jacques Donguy, Poezja
eksperymentalna. Epoka cyfrowa

(1953-2007), thum. Magdalena Madej
(Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2014).

mozna przeczytac/zobaczyc¢/ustysze¢ na stronie internetowej Techsty. Litera-
turai Nowe Media (http://techsty.art.pl/).

Kilka stéw podsumowania

Sztuka zawsze podazata za tym, co ma nastgpic¢. Czy ksigzka integralnie z nig
zwigzana bedzie jeszcze zawierata tradycyjnie zapisane stowa? Czy bedzie wy-
dawana za jakis czas w wersji papierowej? Odpowiedz nie jest prosta, zapewne
tak, ale w coraz bardzie ograniczonej wersji? Na pewno zmieni sie jej odbiér, do-
stepnosc, forma dystrybuciji. By¢ moze kodeksowa ksigzka wykonywana recz-
nie przez artystéw z czasem bedzie petni¢ funkcje obecnych starodrukow.

Tych kilka przyktadow realizacji ksiazkowych przytoczonych w niniejszym
opracowaniu, w ktorych artysci wykorzystujg zapisy i sensy zawarte w poezji
wizualnej czy tekscie, nie wyczerpuje oczywiscie bogatej tradycji powstawania
tego typu utworow artystycznych. Zarébwno stowo, tekst, jak i ksiazka - trakto-
wane jako tworzywo do analizy, materiat do ksztattowania nowego ikonograficz -
nego zapisu - sg obecne w pracach artystycznych wspotczesnych tworcow juz
od ponad stu lat i ciagle stanowig istotny aspekt do odnajdywania niekonwen-
cjonalnych form komunikacji werbalnej i pozawerbalnej, do ciagtego posze-
rzania horyzontu postrzegania rzeczywistoéci lingwistycznej w sztuce. Nalezy
podkresli¢, ze cho¢ zarysowane tu problemy zwigzane z poezja wizualng i jej
aliansami z ksiazka artystyczng sa od lat precyzyjnie analizowane przez litera-
turoznawcow, krytykow sztuki czy samych artystow, i tak wielokrotnie wymy -
kaja sie jednoznacznej intelektualnej ocenie, nie poddaja sie definicyjnym roz-
strzygnieciom. | mozna sobie zadac¢ jeszcze na koniec pytania: o ile Swiat bytby
ubozszy, gdybysmy ciagle tkwili w dziewigtnastowiecznej i starszej tradycji za-
pisu tekstu, stowa, papierowej ksigzki z zapisanymi liniowo stronami i oktadka
i czy na przyktad postulaty ideowe Marinettiego, prorocze wizje Czyzewskiego,
konkretystyczne ,konstelacje” Gomringera, wiersze cyfrowe i hiperteksty moz-
na sprowadzac li tylko do literatury, filozofii bgdz nowej technologii jako niszowe
»ciekawostki”? Nie ulega kwestii, Ze te zjawiska artystyczne, majgce coraz bar-
dziej charakter multimedialny, przynalezg do jezyka wypowiedzi w zakresie idei
sztuki, istotnie jg wzbogacajac, i tylko tak je mozna odbiera¢, w sensie percepciji
-,czytac”, ale jednoczesnie ,widziec¢”, niekiedy ,styszec”. Dotyczy to takze pro-
blemu ksigzki ,robionej/tworzonej” przez artystow, powszechnie nazywanej, acz
nie do konca adekwatnie, ,ksigzka artystyczng”.

W tym kontekscie istotne sg stowa francuskiego teoretyka sztuki Jacqu-
es’a Donguya, zmieniajgce nieco zatozenia tradycyjnie pojmowanej historii sztu-
ki: ,WWszystkie awangardowe ruchy z poczatku dwudziestego wieku, ktére two-
rzg prawdziwa historie sztuki dwudziestowiecznej, jak pokazujg liczne katalogi
muzealne i ksiazki wydane w ciggu minionych czterdziestu lat, zostaty zainicjo-
wane przez poetéw: futuryzm przez Marinettiego, poete, Dada w Zurychu przez
Tzare, poete, Dada w Berlinie przez Hausmanna, twérce wiersza fonetyczne-
go, Mertz przez Schwittersa, autora Ur-Sonate. Mozna by tak dalej wymieniac:
Chlebnikow, przyjaciel Jakobsona, przy okazji kubofuturyzmu rosyjskiego, Do-
tremont przy okazji Cobry...”?.


http://techsty.art.pl/
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Artystai naukowiec podejmujacy zagad-
nienia zwigzane z kulturg cybernetyczna.
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internetu, galeria AT, Poznah 2007.

02
Zofia Cielatkowska
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2006) oraz studiéw kuratorskich (Historia
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Stypendystka Wydziatu Sztuk Wizualnych
na Uniwersytecie w Buffalo (2010), czton-
kini AICA, autorka tekstow do wystaw,
krytycznych komentarzy czy wywiadow
dotyczacych sztuki i kultury (publikowata
m.in. w Dwutygodnik.com, 2+3D, Obiegu,
Contemporary Lynx, Tique Art). Zajmuje

sie przestrzeniag na granicy sztuki, teatru,
muzyki i filmu.

03

Matgorzata Dawidek

Artystka wizualna, dr historii sztuki. Jej
zainteresowania artystyczne i badawcze
skupiaja sie wokot problematyki ciata jako
formy tekstowej, konfliktu cielesnoscii je -
zyka dyskursywnego, pisania kobiecego,
jak rowniez choroby jako zrédta sztuki

i konceptu bieli. Swoje dziatania okresla
terminem ,bodygraphy” (,ciatopisanie”).
Jest rébwniez badaczka literatury wizualnej,
autorka artykutow i ksiazek na temat tekstu
wizualnego: Historia tekstu wizualnego.
Polska po 1967 roku (2012), Odprysk poezji
(2012). Stypendystka m.in. The Pollock-
-Krasner Foundation (2004-2005), Ministra
Kultury i Dziedzictwa Narodowego (2002,
2010) oraz Mtoda Polska (2012).

Laureatka nagrody Narodowego Centrum
Kultury za najlepszg prace doktorskg

z dziedzin o kulturze (2010). Obecnie prowa-
dzi research doktorski na SLADE School of
Fine Art / University College London.

04

Danuta
Dabrowska-Wojciechowska

Absolwentka Panstwowej Wyzszej Szkole
Sztuk Plastycznych (obecnie Uniwersytet
Artystyczny) w Poznaniu (1985). 0d 1996
asystent, a od 2002 adiunkt na wydziale
Grafiki w Wyzszej Szkole Sztuki Uzytkowej
w Szczecinie. W latach 2009-2013 adiunkt
w Katedrze Rysunku, Malarstwa i Rzez-

by, Wydziatu Budownictwa i Architektury
Politechniki Szczecinskiej (obecnie Zachod-
niopomorski Uniwersytet Technologiczny).
Doktorat na Wydziale Komunikacji Mul -
timedialnej w ASP w Poznaniu (2002). Od
2010 adiunkt w Akademii Sztuki w Szcze-
cinie. Habilitacja na Wydziale Grafiki w ASP
w Krakowie (2014). Obecnie kieruje pra-
cownig Publikacji Multimedialnych i Ksigzki
Artystycznej na Wydziale Malarstwa i No-
wych Mediéw Akademii Sztuki w Szcze-
cinie. Zajmuje sie grafika, projektowaniem
graficznym oraz szeroko pojetymi ekspe-
rymentami na polu sztuki. Udziat w ponad
100 wystawach indywidualnych i zbioro-
wych oraz miedzynarodowych sympozjach.



221

05

Agnieszka Grodziniska

absolwentka Akademii Sztuk Pieknych

w Poznaniu (2009). Adiunkt w Pracowni
Obrazu na Wydziale Malarstwa i Nowych
Mediow Akademii Sztuki w Szczecinie oraz
wyktadowca na Uniwersytecie Medycz-
nym w Poznaniu. W 2014 obronita doktorat
na wydziale Malarstwa w poznanskim
Uniwersytecie Artystycznym. Stypendystka
Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego
oraz wyszechradzkiego programu rezyden-
cjalnego w Futura Karlin Studio (Praga 2016),
laureatka konkursu Curators Network, Mo-
cak 2012, finalistka konkursu Talenty Trojki
2013, laureatka Medalu Mtodej Sztuki 2014,
oraz rezydencji artystycznych w Institut

fir Alles Mdgliche, Berlin, oraz w Banska
ST A NICA Contemporary (2014, BSC) na
Stowaciji. Autorka kilku publikaciji arty -
stycznych oraz esejéw o sztuce, przez kilka
lat tworzyta autorskg kolumne Read and
Die w magazynie Artpunkt (wydawanego
przez Galerie Sztuki Wspotczesnej w Opo-
lu). Realizowata liczne wystawy w krajui za
granica.

06

Aleksandra Jach

Historyczka sztuki, doktorantka na Wydzia-
le Artes Liberales Uniwersytetu Warszaw -
skiego. Pracuje w Muzeum Sztuki

w Lodzi, gdzie zrealizowata m.in. wystawy
Konstrukcja w procesie 1981 - wspdlnota,
ktora nadeszta? (wspotkuratorka, 2011),
Oczy szukajg gtowy do zamieszkania
(wspotkuratorka, 2011), Czyszczenie Dy -
wanow (wspotkuratorka, 2011), Cwiczenia
z (re)produkcji (wspotkuratorka, 2013), Pra-
ca w jednym ujeciu, Antje Ehemann i Harun
Farocki (wspétkuratorka, 2013),

Jabtko. Introdukcja. (Ciagle i ciagle od
nowa), Antje Majewski, Pawet Freisler

i Fundacja Transformacja, (wspotkurator-
ka, 2014) oraz program publiczny Ekolo-
gie Miejskie (wraz z Katarzyna Stoboda).
Kuratorka projektow teatralnych, per-
formatywnychi filmowych: Czy te oczy
moga ktamac? (Krakowskie Reminiscen-
cje Teatralne, Krakow, 2013), Awangarda

i socrealizm. W 65 lat po powstaniu Teatru
Nowego w todzi(wspotkuratorka, Teatr
Nowy, £6dz, 2014), Wszystko sie ze soba
taczy (Festiwal Odnalezione w ttumaczeniu,
Gdansk, 2015).

07

Matgorzata Kazmierczak

Ur. 1979 w Krakowie. Doktor historii, studia
magisterskie na Uniwersytecie Jagiellon-
skim, doktorat na Uniwersytecie im. Adama
Mickiewicza w Poznaniu. Od 2004 niezalez-
na kuratorka wydarzen artystycznych

w Polsce i USA, szczegolnie festiwa-

li performance (m.in. Imagine w ramach
Triennale Rysunku w Muzeum Narodowym
we Wroctawiu, 2015, Performance month
w Galerii Sztuki im. Jana Tarasina w Kaliszu
- 2014, Manuel Vason. RE: Performance

w BWA ,Sokot” w Nowym Saczu - 2013,
Ephemeral fixed — w Galerii Wschodniej

w todzi - 2012, ,Kesher” w Krakowie i No-
wym Jorku - 2004, 2005, 2006, 2008).
Autorka tekstow o sztuce (m.in. Gazeta Wy-
borcza, Obieg, Exit, Opcje, Fragile, Sztuka

i Dokumentacja). Od 2011 roku redaktorka

i tumaczka anglojezycznego portalu

o sztuce http://livinggallery.info, w latach
2012-2014 sekretarz redakcji pisma na-
ukowego Sztuka i Dokumentacja. W latach
2006 - 2012 prezeska Fundaciji Promociji
Sztuki Performance ,,Kesher” w Krakowie,
cztonkini Stowarzyszenia Sztuka i Doku-
mentacja oraz AICA. W latach 2014-2016
dyrektorka Galerii Sztuki im. Jana Tarasina
w Kaliszu, 2016 -2017 dyrektorka Mediateki
Akademii Sztuki w Szczecinie i wyktadow -
czyni

w Zaktadzie Historii i Teorii Sztuki Wydziatu
Malarstwa i Nowych Mediow. Redaktorka
Naczelna Wydawnictwa Artystyczno-
-Naukowego Wydziatu Malarstwa i Nowych
Mediow Akademii Sztuki w Szczecinie.
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