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Mobilnosé kulturowa,

w badaniach nad przedstawieniami -
perspektywy metodologiczne

Manifest mobilnosci kulturowej Stephena Greenblatta, sformulowany przez
niego w 2011 roku', jak powszechnie dzi§ wiadomo, byl préba odpowiedzi na py-
tanie, jak nalezy patrze¢ na kulturowe wptywy i jak bada¢ wspotczesng i dawna
rzeczywisto$¢ kulturowg w dobie globalnej mobilnosci. Proponowana przez niego
postawa badawcza, podchwycona dosy¢ szybko przez naukowcéw z réznych
dziedzin humanistyki, nie byla jednak w zalozeniu autora uszczegélowionym
modelem czy gotowa metodologia badan, raczej wyznaczala pewien horyzont
spojrzenia na zagadnienia wspoélczesnie rozumianych kulturowych wptywow
i przeptywdw i wcigz domaga sie uszczegdtowienia w odniesieniu do konkretnych
studiéw przypadkow i dziedzin wiedzy, zwlaszcza za$ do szeroko pojetej wiedzy
o przedstawieniach (jako przedmiocie badan teatrologii i performatyki). Sprébuje
wiec przesledzi¢ pokrotce propozycje Greenblatta, by nastepnie zastanowic sie,
w jaki konkretny sposéb mozna ja wykorzysta¢ w badaniach nad przedstawie-
niami, ich kulturowym zapleczem oraz jak zmusza ona wspdlczesnych badaczy
do rewizji dotychczasowych sposobéw wytwarzania wiedzy o swiecie.

Greenblatt, obserwujac w drugiej polowie XX i na poczatku XXI wieku
przyspieszony rytm przemieszczania si¢ ludzi, towaréw i dobr kultury po swiecie
zwigzany z rozwojem transportu oraz mozliwoscig transmitowania tresci, ob-
razow i dzwiekow oraz komunikowania ze sobg ludzi na odleglos$¢ za pomoca
wspolczesnych mediow elektronicznych, doszedt do wniosku, ze konieczne staje
sie zawieszenie myslenia o statosci tozsamosci kulturowych w ich etnicznym,
narodowym i substancjalnym wymiarze. Trudno juz dzisiaj wyobraza¢ sobie

- mawial - Ze kulture tworza wylacznie ludzie w ramach konkretnego tylko tery-
torium, jezyka i wspolnoty i ze jej elementy pozostaja w oryginalnym kontekscie

1. Stephen Greenblatt, Ines Zupanov, Reinhard Mayer Kalkus, Heike Paul, Pal Nyiri, Frede-
rieke Pannevick, Cultural Mobility. A Manifesto, Cambridge University Press, Cambridge 2010;
polskie ttumaczenie we fragmentach: Stephen Greenblatt, Mobilnos¢ kulturowa. Wprowadzenie
i Manifest bada# nad mobilnoscig kulturowg, przel. Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera,

»Didaskalia”, 2011, nr 106, s. 42-46 1 47.
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w niezmienionej funkcji i znaczeniu. Kulturze od zawsze bowiem towarzyszyt
ruch, z tym ze kiedy$ moze nieco wolniejszy, ktdry wspolczes$nie nabrat znaczne-
go przyspieszenia, dlatego stal si¢ wyraznie widoczny®. Redefinicji dzi§ wymaga
zatem przede wszystkim sposdb badania i pojmowania kulturowych wplywow,
gdyz ich tradycyjne modele wydaja si¢ mocno anachroniczne.

Pierwszy z tych tradycyjnych wypracowanych przez historykéw sposobow
definiowania kulturowych wptywow, ktory Greenblatt okreslit mianem translatio
imperii, powigzany jest ze zbrojng aneksja nowych terytoriowi z dyskursem domi-
nacji i podboju. Odpowiadal on poszerzaniu pola wptywéw kultury dominujacej
poprzez narzucanie podbitym ludom prawa, insygniow, architektury czy religii.
Przykladem moze by¢ tutaj stopniowe powigkszanie kulturowego zasiegu Cesarstwa
Rzymskiego, widocznego do dzisiaj chociazby w sferze urbanistyki europejskich
miast czy zachowanych ruin dawnych budowli. Jednak, jak podkresla Greenblatt,
nie kazdy podbdj musi by¢ réwnoznaczny z transferem kulturowym, gdyz cho-
ciazby inwazja Alaryka, wodza Gotéw, na Rzym w 401 roku nie doprowadzita
do ustanowienia tam nowego prawa i panstwowosci ani tez pladrowanie Rzymu
przez Gotdw nie przyczynilo si¢ do przeniesienia rzymskiej kultury na inne ob-
szary. Nie kazda zatem inwazja skutkuje rzeczywiscie kulturowym transferem,
dlatego, wedlug Greenblatta, trudno traktowac ten model badan jako miarodajny.

Drugi typ kulturowych wpltywoéw, ktéremu krytycznie przyglada si¢ Green-
blatt, zostal przez niego nazwany zbiorczo figurg. Wypracowany zostal glow-
nie na gruncie teologii i interpretacji Starego i Nowego Testamentu i polegal
na zawlaszczaniu przez teologéw profetycznych znakéw Starego Testamentu
i traktowaniu osdéb i wydarzen w nim przedstawianych jako zapowiedzi nadej-
$cia zbawiciela. Metoda ta wprawdzie polegala na rozpoznaniu oryginalnego
kontekstu, autorstwa i kulturowej przynaleznosci dobr kultury, ale jednoczesnie
pozbawiala je dotychczasowych senséw, wytwarzajac w odbiorcach przekonanie,
ze cenne zasoby z przeszlosci lub obcych kultur dajg sie zaktualizowa¢ jedynie
w ramach nowego systemu pojec i odniesien. W ten sposob kultura judaistyczna
zostala przejeta i przefiltrowana przez dominujacg kulture chrzescijanska, tracac
niejako mozliwo$¢ przemawiania wlasnym glosem. Dzieki tej metodzie moglismy
wprawdzie obcowac z dzietami pochodzacymi z innych kultur, ale tylko w takim
zakresie, w jakim zostaly nam one prefigurowane (przedstawione i objasnione)
w ramach innych dominujacych systeméw. Szukajac przykladéw opisywanego
przez Greenblatta modelu dzialania figury w dziejach teatru, tatwo zdamy sobie
sprawe z tego, ze tak wlasnie na poczatku XX wieku Europejczycy zaznajamiali
si¢ z azjatyckim teatrem. Zostal on im ,dany” do ogladania w ramach wystaw
swiatowych, w formie odpowiednio udramatyzowanych przez zachodnioeuro-

2. Greenblatt, Mobilnos¢ kulturowa. Wprowadzenie, s. 43.

12



pejskich dramatopisarzy i impresariow przedstawien ,,Orientu” lub jako projekcja
mozliwych kierunkéw reformy europejskiego teatru w pismach Bertolda Brechta
czy Antonina Artauda’.

Jak zatem wida¢, obie wymienione tradycyjne metody badan kulturowych
wplywow zakladajg istnienie jakiej$ koniecznosci kulturowego transferu i w za-
sadzie wykluczaja taka chociazby mozliwos¢, ze wymiana dobr kultury jest czesto
dzielem przypadku oraz konczy¢ si¢ moze zaréwno sukcesem, jak i porazka, i ze
caly $wiat ufundowany by¢ moze na innych, niekoniecznie logicznych zasadach.
W badaniu mobilnosci kulturowej skupi¢ wiec powinni$my si¢ na studium
umiejetnie dobranych przypadkéw, na podstawie ktorych sledzi¢ mogliby$my
szczegdlowo procesy ,wykorzenienia” przedmiotéw, praktyk oraz ludzi z jednego
kontekstu w drugi, z uwzglednieniem ich przeinaczen, pomylek, niezrozumie-
nia, gdyz istota tych badan tkwi w tzw. zaskoczeniu ruchem i pewnym poczuciu
niewiedzy, gdzie owa podroz sie zakonczy. Osiagnieciu tego celu stuzy¢ zas maja
pewne ogolnie nakreslone przez Greenblatta ramy postawy badawczej, ktore
kazg przede wszystkim skupic¢ si¢ na sytuacyjnosci poznania procesu mobilnosci.
Trzeba zatem, radzi Greenblatt, rozumie¢ mobilnoé¢ kulturowsg catkiem dostow-
nie, jako przemieszczenie dobr kultury za pomocg réznych dostepnych srodkow
transportu z uwzglednieniem materialnych i fizycznych struktur, tras i predkosci,
kosztéw i ograniczenia, po to, by uchwyci¢ w sensie metaforycznym najmniej
oczywiste i zaskakujace kanaty przeptywow. Poza tym nalezy zidentyfikowac
i szczegotowo opisaé tzw. strefy kontaktu, czyli miejsca i okolicznosci, w ktorych
dochodzi do spotkania réznych podmiotéw i wymiany débr kultury. Wylania
sie z nich bowiem wyspecjalizowana grupa mobilizatoréw, agentéw, posredni-
koéw, ttumaczy a takze lepiej widoczne staja si¢ same instytucje (takie jak muzea,
teatry lub festiwale), ktdre takim spotkaniom i wymianie dobr kultury stuza lub
je sankcjonuja, cho¢ nie zawsze bezinteresownie.

Z tego zestawu zalecen na szczegdlng uwage moim zdaniem zastuguje wlasnie
definicja stref kontaktu, gdyz pojecie to w najwiekszym bodaj stopniu pozwala mi
odnie$¢ manifest mobilnosci kulturowej Greenblatta do badan nad przedstawienia-
mi artystycznymi i kulturowymi (ktére z kolei sa przedmiotem badan teatrologii
i performatyki). Pojecie stref kontaktu, czyli ang. contact zones, nie zostalo zreszta
wymyslone przez Greenblatta. Wprowadzita je bowiem do humanistyki Mary
Luis Pratt juz pod koniec lat dziewig¢dziesiatych XX wieku dla okreslenia takiej

3. Szerzej na ten temat mozna przeczytaé w ksigzce Nicoli Savaresego, Teatro e spettacolo tra
Oriente e Occidente, Editori Laterza (1992), Roma-Bari, 2006, w polskim tlumaczeniu ukazaty
sie dwa fragmenty tej ksiazki: Mit Orientu (1), przel. Ewa Bal, ,Didaskalia”, 2012, nr 112 i Mit
Orientu (2), przel. Ewa Bal, ,Didaskalia”, 2013, nr 113.

4. Greenblatt, Mobilnos¢ kulturowa. Wprowadzenie, s. 46.
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specyficznej przestrzeni spotkania kolonizatoréw i skolonizowanych, nieznajacych

wzajemnie swoich jezykéw i obyczajow, w ktorych zaréwno jedna, jak i druga

strona musiala wypracowa¢ nowe umiejetnosci komunikacyjne oraz wyksztalci¢
wsrod swoich spotecznosci thtumaczy i posrednikéw, by spotkanie — niezaleznie

od tego, czy wrogie, czy przyjazne — w ogole moglo dojs¢ do skutku’. Badanie

tak rozumianych stref kontaktu pozwolilo Pratt spojrze¢ krytycznie na zawarty
w studiach postkolonialnych (zwlaszcza w ich poczatkowym ksztalcie uformo-
wanym jeszcze w latach siedemdziesigtych XX wieku) dualistyczny model swiata

oparty na podziale miedzy kulturg dominujacg i zdominowang. Jej rozumienie

stref kontaktu komplikowalo ten obraz §wiata, zwracajac uwage na inne mozliwe

emergentne relacje i efekty spotkania heterogenicznych podmiotéw, ktére musza
w tej specyficznej przestrzeni zredefiniowac si¢ wzajemnie.

Na poczatku XXI wieku o strefach kontaktu méwita tez Donna Haraway, ktora
jako badaczka feministyczna i biolozka, a takze filozofka nauki, starala sie podwazy¢
istniejace w kulturze podziaty na §wiat zwierzecy i ludzki, i krytycznie przygladata
si¢ dyskursom naukowym uwierzytelniajacym takowe podzialy®. Przejeta od Pratt
pojecie stref kontaktu, by pokazac, jak dochodzi w nich do spotkania zwierzat
i ludzi (chociazby miedzy czlowiekiem i psem na polu treningowym). Biorace
w nim czynny udzial podmioty — zaréwno ludzkie, jak i zwierzece — zmuszone byly
do wzajemnej nauki swoich kodow zachowan, nie zawsze zakonczonej sukcesem,
czesciej konstatacja porazki lub réznicy i wypracowania nowych emergentnych
modeli wspélpracy na hybrydycznych faczach pomiedzy réznymi §wiatami.
Jak wida¢ z powyzszych definicji, strefy kontaktu sg zatem przestrzenia spotkania,
konfrontacji, zderzenia lub wspolpracy réznych, heterogenicznych podmiotdw,
w ramach ktdrej uczestnicy zmuszeni sg do redefinicji swoich tozsamosci, postaw,
jezykow, sposobow komunikaciji i praktyk dzialania.

Tak rozumiane strefy kontaktu wiele zatem maja wspolnego ze specyficznie
rozumianym i wprowadzonym na polskim gruncie przez Dariusza Kosinskiego
pojeciem przedstawienia, jako polskiego odpowiednika poliwalentnego angiel-
skiego terminu performance. Punktem wyjscia tej koncepcji byly jednak ustalenia
Eriki Fischer-Lichte, ktéra wyraznie méwita:

Proces przedstawienia przebiega jako ciggle samostwarzanie, jako autopojetyczna,
wciagZz zmieniajaca sie petla feedbacku. Samostwarzanie oznacza, ze wprawdzie wszyscy

5. Mary Luise Pratt, Art of the Contact Zone, w: Ways of Reading, 8th edition, ed. David
Bartholomae, Anthony Petrosky, Boeford/St. Martin’s, Boston 2008, s. 497-516.

6. Donna J. Haraway, Training in the Contact Zones. Power, Play and Invention in the Sport
of Agility, w: When Species Meet, ed. Donna Haraway, University of Minnesota Press, Minneapo-
lis-London, 2008, s. 205-246.
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uczestnicy doprowadzali do jej powstania wspolnymi sitami, ale nikt nie mogt jej w pelni
z gory zaplanowac, ani kontrolowac’.

Fischer-Lichte, méwigc o ,,przedstawieniu”, miata na mysli niemiecki termin
»der Vorstellung” - wprowadzony do humanistyki przez ojca niemieckiej teatro-
logii niemieckiej Maxa Hermanna® - ktéry w dostownym ttumaczeniu oznacza
»stawianie przed”. Prébowala bowiem znalez¢ w swoim jezyku odpowiednik an-
gielskiego performance, ktéry zawieralby wlasnie w swoim polu znaczeniowym
6w element nie zawsze mozliwego do zaplanowania i przewidzenia spotkania
widzéw i wykonawcow. W dalszej czesci wywodu udowadniala tez, Ze jej definicja
sprawdza sie nie tylko w odniesieniu do przedstawienia teatralnego, ale wtasnie
w kazdym typie spotkania o performatywnym charakterze miedzy twércami
a widzami, a zwlaszcza w performansie artystycznym. Dariusz Kosinski rozwi-
nal z kolei rozumienie przedstawienia Eriki Ficher-Lichte na takie specyficznie
wydzielone w czasie i przestrzeni oraz dramaturgicznie i znaczeniowo spotkania
i zdarzenia (jak np. manifestacje polityczne, ceremonie, wystapienia publiczne
czy nawet wspolne przebywanie w jednym przedziale w pociggu), w ktorych
uczestniczace podmioty wzajemnie sie sobie przed-stawiaja i redefiniujg dokltadnie

tak jak podmioty w contact zones®.

Z powyzszych rozwazan wynika wiec, ze chcac traktowac serio manifest
mobilnoéci kulturowej Greenblatta i stosowac go do badan nad przedstawienia-
mi, nalezy patrze¢ na nie jako na przyklad stref kontaktu, a wigc szczegétowo
opisanych okolicznosci spotkania, w ktérym uczestniczace podmioty — wyko-
nawcy i widzowie (w tym takze badacze) wzajemnie na siebie wplywaja i rede-
finiujg zaréwno towarzyszace im ramy poznawcze, jak i wlasne wyobrazenia
o tozsamosciach kulturowych. W badaniu tym chodzi wiec nie tyle o pokazanie
przedustawnych twardych tozsamosci, modeli relacji i kontekstéw kulturowych,
ile wlasnie o uchwycenie procesualnosci, sytuacyjnosci i nieprzewidywalnosci
spotkania i wytaniajacych sie zen senséw.

Korzystajac z tak zarysowanej definicji stref kontaktu jako przestrzeni przed-
stawienia, chciatabym przez jej pryzmat przyjrzec¢ si¢ dwom przykladom dziatan
artystycznych, ktore zmuszajg nas do refleksji nad uwiklaniem estetyki zachod-
nioeuropejskiej w konstruowaniu hierarchii i tozsamosci kulturowych w bardzo
specyficznej zaaranzowanej sytuacji, jaka jest przestrzen muzealnej wystawy.

7. Erika Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przet. Mateusz Borowski, Malgorzata
Sugiera, Ksiggarnia Akademicka, Krakow 2008, s. 78-79.

8. Max Herrmann, Forschungen zur deutschen Theatergeschichte des Mittelalters und der Re-
naissance, cze$¢ 11, Berlin 1914, s. 118, cyt za: Erika Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, s. 43.

9. Dariusz Kosinski, Przedstawienie, w: Performatyka. Terytoria, red. Ewa Bal, Dariusz Ko-
sinski, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2017, s. 217-225.
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W pierwszym rzedzie chciatabym odwola¢ sie do performansu pochodzacego
z RPA Bretta Baileya z 2013 roku zatytutowanego Exhibit B, ktorego inspiracja
byta refleksja autora nad skutkami francuskiej i belgijskiej kolonialnej ekspansji
w Kongo. Instalacja ta pokazywana byta w wielu miastach europejskich, gdzie
wzbudzata skrajne, a czasem nawet gwaltowne reakcje, zwlaszcza we Franciji,
gdzie afrofrancuscy obywatele tego kraju byli oburzeni sposobem potraktowa-
nia przez autora cial czarnoskorych aktoréw'. W Polsce mozna bylo obejrze¢ ja
na miedzynarodowym festiwalu teatralnym Dialog we Wroclawiu w dawnym
browarze miejskim, gdzie, pomimo pewnego prasowego rozgtosu, nie sktonita ona
jednak widzéw do otwartych protestéw. Jak si¢ bowiem okazuje, tak zréznicowane
reakcje odbiorcow same w sobie $wiadczg juz o potrzebie zawieszenia myslenia
o przewidywalnosci scenariuszy spotkania rozgrywajacych si¢ w strefach kontaktu.

Widz instalacji Bretta Baileya juz od samego poczatku wprowadzany byl zreszta
w stan poznawczego zawieszenia, gdyz jej zwiedzanie mozliwe bylo tylko w poje-
dynke: widzowie wpuszczani byli do ciemnego labiryntu w pewnych odstepach
czasu, aby kazdy na wlasng reke radzi¢ sobie musial z tym, co za chwile zobaczy.
W industrialnym budynku autor zaaranzowal rodzaj ,tunelu strachéw”, w ktérym
raz po raz widzowie napotykali na swojej drodze specyficznie obmyslone tablaux
vivant. Bioracy w nich udzial zywi czarnoskérzy aktorzy odgrywali przed widzami
sceny w stylu XIX-wiecznych gabinetéw osobliwosci, ktére jednoczesnie na innym
planie krytycznie powtarzaly znang z galerii i muzeéw rame poznawcza ekspozycji.
Muzealne przedmioty zwykle opatrywane bywaja tabliczka z numerem inwen-
tarza, podstawowymi danymi dotyczacymi technik malarskich i rzezbiarskich,
materialdw, autorstwa itp. Tu jednak zamiast materialnych muzealiéw widzowie
ogladali aktoréw, ustawionych w pozach nawiazujacych zaréwno do tradycyjnego
malarstwa portretowanego, jak i scen rodzajowych, gdzie ludzkie cialo, oprécz
towarzyszacego mu ironicznie muzealnego opisu, poddawane byto zniewoleniu
i upokorzeniu.

W wystawie chodzilo bowiem przede wszystkim o to, by spojrzenia aktoréw
bedacych bohaterami zywych obrazéw na moment spotkaly sie ze spojrzeniem
ogladajacego widza. Tylko w ten sposob bowiem, w Zywym spojrzeniu, uczestnicy
tego spotkania mogli zda¢ sobie sprawe z konsekwencji tak zaaranzowanej relacji
z Innym. Wchodzac na wystawe, przygladatam sie na przyklad aktorom wcielaja-
cym sie w Pigmejow, ktorych waga, wzrost oraz odcien skory zostaty pieczolowicie
opisane na ustawionej tuz obok informacyjnej tabliczce. Sam fakt ogladania tak
skatalogowanego ludzkiego ciata wywotywal u mnie instynktowny sprzeciw

10. Na temat protestow afrofrancuskiej spotecznosci probujacej uniemozliwi¢ pokaz instalacji
27 listopada 2014 roku w Paryzu w teatrze Gérard-Philippe de Saint-Denis zob.: <https://www.
youtube.com/watch?v=Ro7QT8t7iRM> (10.07.2019).
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natury etycznej, ktory jednak z trudno$cig moglam wyrazi¢, gdyz powstrzymy-
wala mnie §$wiadomos¢ uczestnictwa w zaplanowanym przez tworce wydarzeniu
artystycznym. Ten mechanizm doskonale zatem odstaniat krucho$¢ naszych
przekonan o mozliwosci ascetycznej i wyltacznie estetycznej kontemplacji sztuki
i o koniecznosci zajecia przez ogladajacego stanowiska natury etycznej — samo
bowiem ogladanie tego przedstawienia stawalo si¢ odbiorcy wysoce niestosowne.

Tak niestosowne, ze z trudem w pewnej w chwili moglismy spojrze¢ w oczy
aktorki siedzacej do nas tylem na t6zku matzenskim, ktorej twarz odbijata si¢
w zawieszonym na $cianie lustrze. Na szyi kobiety widnial pokaznych rozmiaréw
fancuch niewolniczy, jednoznacznie wskazujacy na seksualne jej zniewolenie
i uprzedmiotowienie. W tej samej jednak chwili, kiedy zazenowany i zawstydzony
widz probowal unikna¢ pelnego pretensji spojrzenia kobiety, uswiadamial sobie
swoje wlasne tchorzostwo czy tez zwyczajna bezradno$¢ w tej sytuacji.

W innym miejscu z ciemno$ci wylaniata sie potnaga kobieta, Hotentocka We-
nus, bohaterka londynskich gabinetéw osobliwosci z przetomu XVIII i XIX wieku
(znana skadinad posta¢ z filmu Czarna Wenus Abdellatifa Kechiche’a z 2010 roku).
Ona tez starala si¢ uchwyci¢ nasze spojrzenie po to miedzy innymi, by wyrwacé
zwiedzajacych z komfortowej pozycji anonimowych i biernych obserwatoréw
i tym spojrzeniem niejako zada¢ widzom pytanie o dalekie etyczne i kulturowe
konsekwencje naszej kontemplacji sztuki. I trzeba przyznac, ze zabieg Bretta Baileya
okazal si¢ niezwykle skuteczny. Wielu widzéw, komentujacych pozniej miedzy
soba wrazenia z wystawy, zdawalo sobie sprawe, ze samo ogladanie ekspozycji
staje si¢ aktem wysoce niestosownym. Namacalnie niejako i na wyciagniecie
reki doswiadczali gleboko zakorzenionego w europejskiej mentalnosci rasizmu
i zaczynali odczuwa¢ na wlasnej skorze wing za naduzycia dokonane reka innego,
by¢ moze bialego cztowieka, w innym miejscu i czasie. W tym wiec sensie mielismy
tu do czynienia z dostownym przeniesieniem w czasie i przestrzeni pewnego mo-
delu relacji, czyli dawnego ustawienia pana i niewolnika, ktore we wspdlczesnym
kontekscie budzilo zaréwno w tworcach, jak i widzach natychmiastowy sprzeciw.
I zaryzykuje tu stwierdzenie, ze ten moment poznania wlasnych granic wytrzy-
malosci i moralnego sprzeciwu wobec niewolnictwa nie bytby pewnie mozliwy
bez wejscia w strefe kontaktu, czyli bezposredniego doswiadczenia opartego
na autopojetycznej wymianie energii i spojrzen.

Ponadto instalacja ta, powtarzajac w swojej strukturze gest muzealnej wystawy
oraz rytual jej zwiedzania, stawiata pod znakiem zapytania gleboko zakorzenio-
ne w kulturze zachodniej pragnienie posiadania drugiego czltowieka poprzez
przyswojenie sobie jego atrybutow kulturowych. Gest autora instalacji Exhibit B
w sposob celny i bezposredni pietnowal mechanizm kulturowych wptywow, ktory
Greenblatt nazywal figurg i ktérej najlepszym przykladem sa chociazby w Europie
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wszelakie muzea sztuki egipskiej czy afrykanskiej, z duma prezentujace ,,zdobycze”
podroéznicze pod pretekstem ich ochrony przed zniszczeniem.

Wystawa ta nie tylko stanowila przeniesienie we wspdlczesne czasy i kontekst
kulturowo-spoleczny historycznie uksztalttowanych w dobie kolonializmu nie-
réwnosci miedzyludzkich. W niektérych bowiem obrazach probowala tez skon-
frontowa¢ widza z calkiem wspdlczesnymi obrazami nieréwnosci spotecznych,
ktdre sa wynikiem dysproporcji ekonomicznych pierwszego i trzeciego $wiata,
skrywajacych nowe oblicze rasizmu. Pod $cianami ciemnego korytarza stali
mezczyzni ubrani zgodnie ze wspdlczesng moda, jako uchodzcy z Mali, Ghany,
proszacy o azyl w Europie. Obok nich znajdowaly sie informacje dotyczace ich
numeru paszportu, narodowosci i wieku, za$ imie i nazwisko, jako najmniej wazne
dla urzednikéw imigracyjnych, znajdowalo si¢ na koncu listy. Na fotelu lotniczym
siedzial inny uchodzca, ze skrepowanymi tasmg nogami i dfonimi, ktéry za chwile
mial zosta¢ deportowany do kraju swojego pochodzenia. Ten gest powtorzenia
w ramach instalacji scen i obrazéw znanych z mediéw wspoélczesnych, na ktdre
coraz bardziej uodparniamy si¢ w dobie nasilajacych sie ruchéw migracyjnych,
stawial nas twarzg w twarz z rzekomo anonimowym obcym przybywajacym
z krajéw objetych wojna i ubostwem. Moglismy zatem na wtasne oczy dostrzec
czlowieczy i jednostkowy wymiar migracji, ktéry najczesciej znika w medialnej
relacji. Zupelnie zatem inaczej niz na ekranie telewizora postrzegali$my w ramach
tej instalacji kwestie rasizmu i okruciefistwa realizowanych wspoélczesnie polityk
migracyjnych w chwili, kiedy ich ofiary patrzyly na nas uporczywie w milczeniu.
Byli$my niejako zmuszeni do przyjecia na siebie odpowiedzialnosci za procesy
zachodzace w $wiecie i uSwiadomienia sobie wlasnej czesto uprzywilejowanej
spolecznie pozycji.

Ta cze$¢ instalacji zmuszata tez widzow do bardziej analitycznego spojrzenia
na pozaartystyczng funkcje sztuki performansu. Jak bowiem wida¢ z dotychczaso-
wego mojego namystu, performans (jako strefa kontaktu) pelni tutaj poliwalentna
kognitywna i epistemologiczng funkcje w procesie redefiniowania kulturowych
i spofecznych tozsamosci oraz relacji spolecznych. I jest to funkcja bodaj szersza
niz ta, ktdra przypisywano performansowi artystycznemu jeszcze w latach szes¢-
dziesigtych XX wieku. Jak powszechnie wiadomo, sztuka performansu powstata
w latach piecdziesigtych i szes¢dziesigtych XX wieku gléwnie po to, by poda¢
w watpliwos¢ wystawiane w muzeach i galeriach statyczne formy sztuki. Skupiajac
uwage na samym dzialaniu, tworcy performansu artystycznego przenosili istote
sztuki z dzieta na sam proces jego powstawania. Nie kwestionowali jednak in-
stytucjonalnej ramy galerii lub muzeum jako przestrzeni funkcjonowania sztuki.
Najczesciej bowiem akcje podejmowane przez artystow performansu rozgrywaty
sie w miejscach, ktorych instytucjonalne ramy sygnalizowaly, ze chodzi o dziata-
nia w sferze estetyki, nawet jesli ich przedmiotem byla czesto indagacja skryptow
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zachowan z tak zwanego codziennego zycia. Tymczasem dzisiaj performans,
ktéry z trudem mozna okredli¢ jako zjawisko wylacznie artystyczne, w swoich
zalozeniach projektuje o wiele szersze spektrum dziatania. Wydaje sie rodzajem
kognitywnego laboratorium, konkretna, materialng i fizyczng przestrzenia,
w ktorej tworcy i widzowie na drodze empirycznego doswiadczenia moga doko-
nywac rozpoznania $wiata i swojej pozycji w tym $wiecie, pogladéw politycznych,
tozsamosci a takze relacji z innymi podmiotami. W tym tkwi, moim zdaniem,
potencjal performansu jako przed-stawienia lub strefy kontaktu, gdyz pozwala
nam on w konkurencyjny sposéb wobec innych metod, na przyklad lektury
literatury fachowej, doswiadcza¢ problemoéw natury kulturowej i socjologiczne;.
A od samego badacza wymaga zajecia otwartej postawy wobec przedmiotu badan,
gdyz sensy i konsekwencje relacji podmiotu z przedmiotem rodzg si¢ tu w sposéb
emergentny, sytuacyjny i chwilowy.

Z tego, co do tej pory powiedzialam, mogloby sie wydawac, ze o strefie kon-
taktu mozemy mowic tylko w odniesieniu do takich przedstawien, ktére dzieja
si¢ w czasie rzeczywistym, tu i teraz, w konkretnej przestrzeni fizycznej, ktorej
warunkiem niezbednym jest wspotobecnos¢ wykonawcow i widzéw. Cho¢ nie-
ktdre teorie performansu, miedzy innymi Peggy Phelan czy Eriki Fischer-Lichte,
rzeczywiscie ktadg nacisk na ten warunek',, inne prace na temat teatralnego
charakteru fotografii Philipa Auslandera lub jego ustalenia dotyczace ,,nazywo-
$ci” (ang. liveness) w kulturze medialnej nie stawiaja juz tej kwestii tak ostro'?,
a nawet wskazuja na mozliwos¢ zwrotnego afektywnego sposobu budowania
relacji nie tylko face to face, ale takze w kontakcie widzéw chociazby ze wspot-
czesnymi nowymi mediami (takimi jak Internet i media elektroniczne), a takze
starszymi (takimi jak telewizja czy fotografia). Chce przez to powiedzie¢, ze cho¢
przestrzen muzedw i galerii jako miejsca wystawiania statycznych dziet sztuki
danych do biernego ogladania zostala w ramach sztuki performansu wyraznie
podwazona juz w latach sze$¢dziesigtych XX wieku, nie znaczy to, ze same muzea
i sposdb organizacji wystaw si¢ nie zmienily. Galerie i muzea nie tylko chetnie
w swoich ramach goszcza performanse (jak retrospektywna wystawa w MoMA
Mariny Abramovi¢ Artystka obecna z 2010 roku), ale jeszcze okreslony typ wystaw
stuzy gléwnie temu, by zwiedzajacy na wlasnej skorze doswiadczyli dziejacej
sie na ich oczach historii (mam tu na mysli wystawy zwane narracyjnymi lub
performatywnymi, takie jak ekspozycja w Muzeum Powstania Warszawskiego

11. Por. Peggy Phelan, Unmarked. The Politics of Performance, Routledge 2003 oraz Erika
Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przet. Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera, Ksie-
garnia Akademicka, Krakow 2008.

12. Por. Philip Auslander, Liveness. Performance in a Mediatized Culture, Routledge, London-
New-York, 2007 oraz Philip Auslander, Na zywo czy...?, przel. Mateusz Borowski, Malgorzata
Sugiera, ,Didaskalia” 2012, nr 107, s. 18-27.
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w Warszawie lub wystawa Krakow - czas okupacji 1939-1945 w Muzeum Krakowa)
albo zostali skonfrontowani z szokujacymi lub budzacymi gwattowne emocjonal-
ne reakcje eksponatami (jak rzezba Mauriza Cattelana La nona ora, wystawiona
na 110-lecie Zachety - Narodowej Galerii Sztuki w Warszawie, ukazujaca Jana
Pawla IT przygniecionego meteorytem, z ktdrego nadgorliwy wierzacy probowat
zdja¢ klopotliwy kamien). Muzea i galerie, jako takie, ustanawiaja zatem insty-
tucjonalne ramy stref kontaktu lub po prostu sa strefami kontaktu, w ramach
ktérych zwiedzajacy, obcujacy zaréwno z dzielami statycznymi, jak i dziataniami
performatywnymi, zmuszeni sa do zajecia, zredefiniowania albo uswiadomienia
sobie wlasnych okreslonych postaw i przekonan czy dziatania mechanizmoéw
kulturowych®. A ogladane przez nich eksponaty, czesto przywiezione z dalekich
krajow i wyjete ze swoich oryginalnych kontekstow, oddziatuja na zwiedzajacych
w sposob nie do konica dajacy sie przewidziec lub zaplanowac.

Dlatego chcialabym uzupelni¢ moje rozwazania na temat mozliwosci badania
przedstawien w ramach paradygmatu mobilnosci kulturowej o przyklad takiej
wystawy, ktdra z jednej strony bardzo silnie emocjonalnie oddzialuje na zwiedza-
jacych, a z drugiej rozwija rozumienie stref kontaktu o mozliwo$¢ negocjowania
w nich relacji miedzy kulturowo rozumianym $wiatem natury i §wiatem czlowieka.
Chodzi mi o retrospektywna wystawe fotografii Pietera Hugo, ktéry — podobnie
jak autor wczesniej wspomnianej instalacji — pochodzi z RPA i za pomocg aparatu
fotograficznego prébuje odstania¢ nieznane do tej pory oblicze Afryki w taki sposob,
bysmy jednoczesnie krytycznie odniesli si¢ do popularnych i zakorzenionych
w kulturze zachodniej (dzigki chociazby filmom, reportazom i zdjgciom grupy
medialnej National Geographic) sposobéw ,widzenia” tego kontynentu. Jego
wystawe mozna bylo ostatnio oglada¢ w kilku znaczacych muzeach w Europie,
ja spotkatam sie z nia w Museu Cole¢do Berardo w Lizbonie™.

Wystawa miala charakter retrospektywny i ukazywata cykle zdjeciowe Pietera
Hugo wykonywane na przestrzeni okolo 15 ostatnich lat w réznych czesciach
Afryki. Byl tam migdzy innymi cykl przedstawiajacy osoby cierpigce na albinizm,
pochodzace z Afryki oraz innych czesci $§wiata, ktdre — spogladajac na zwie-
dzajacych z portretéw — zmuszaly widzéw do zweryfikowania powszechnych
w kulturze zachodniej wyobrazen na temat rasizmu jako segregacji pod wzgledem
koloru skéry. Duzy cykl poswiecil Hugo przedstawianiu niepogrzebanych resz-
tek (ubran i cial) po ludobdjczej wojnie domowej w Rwandzie z 1994, ktéry miat

13. Szerzej o strefach kontaktu w instytucji muzealnej pisal James Clifford, Museum as Con-
tact Zones, w: Routes: Travel and Translation in the Late Twentieth Century, Harvard University
Press, Cambridge, 1997, s. 188-219.

14. Pieter Hugo, Between the Devil and the Deep Blue Sea, Museu Colegao Berardo, Lizbona,
05.07.2018-07.10.2018, data zwiedzania: sierpien 2018 roku.
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by¢ rodzajem epitafium pamigci ofiar. Wiele ze zdje¢ przedstawialo stosy ubran
zmarlych i ich przedmiotéw osobistych, ktére w ogladajacych Europejczykach
budzity skojarzenia ze zgromadzonymi w Muzeum Zagltady w Oswiecimiu przed-
miotami osobistymi ofiar nazizmu. Wyjasniajac w katalogu do wystawy intencje
stojace za tg czescia ekspozycji, Hugo chciat przekornie odpowiedzie¢ na apele
akademickiego zachodniego $wiata, by przesta¢ pokazywac Afryke wylacznie
jako kontynent targany wojnami, a zwrdci¢ uwage na przyklad na jej ,,pickno
natury”". Jak wiadomo, pewien standard tych wyobrazen szczegélnie efektywnie
realizujg reporterzy National Geographic, ktérzy modeluja i narzucajg wzorce
dramaturgiczne i ikoniczne przedstawiania krajow tzw. Trzeciego Swiata. Hugo
stara si¢ tymczasem dziata¢ na przecigciu popularnych czy wrecz stereotypowych
wyobrazen kulturowych o Afryce i za pomoca swoich zdje¢ ustanawia¢ nowe,
czesto zaskakujaco odwrocone modele spojrzenia.

Moja uwage w tym kontekscie zwrdcit jego cykl zdjec zatytutowany The Hyena
and Other Man zlat 2005-2007. Inspiracja do jego powstania bylo zdjecie wykonane
przypadkiem telefonem komorkowym przez znajomego Hugo w Lagos w Nigerii,
przedstawiajace grupke ludzi przechadzajaca si¢ po ulicy z hienami na tancuchu'®.
Po kilku dniach Hugo zobaczyt to zdjecie w jednym z poludniowoafrykanskich
tygodnikow, opatrzone tytulem , The Streets of Lagos” i wyjasnieniem, ze tak
wlasnie wygladaja w Nigerii ,,zlodzieje, handlarze narkotykéw, ochroniarze oraz
gangsterzy”". To wydarzenie zainspirowalo Pietera Hugo do tego, by na wtasng
reke odnalez¢ w Nigerii ,,ludzi z hienami”. Gdy przybyt na miejsce, okazalo sie,
ze sfotografowana przypadkiem grupa w istocie byla zespotem artystow ulicznych,
wedrownych performeréw, ktorzy ze swoim ,,bestiarium” (hienami, pytonami
i malpami) podrézowali z miasta do miasta, urzadzajac w nich uliczne przed-
stawienia tresury z udzialem zwierzat i w ten sposob zarabiajac na zycie. Zdjecia
Hugo sa wiec zapisem roznych chwil ze wspdlnie odbytego z ta grupa tournée.

Nie da si¢ ukry¢, ze zdjecie mezczyzny trzymajacego na tancuchu dorostg hieng
lub matpe na sznurku niemal od razu przywodzi na mysl dobrze rozpowszech-
niony w zachodniej kulturze dyskurs obroncéw praw zwierzat, zgodnie z ktérym
trzymanie dzikich stworzen na uwiezi wydaje si¢ obecnie niedopuszczalne. Jednak
Nigeria jest krajem o jednej z najwigkszych dysproporcji socjalnych na $wiecie,
gdzie skala ubdstwa jest niemal réwnie wielka jak niebotyczne zyski tego kraju
z eksportu ropy. W rzeczywistosci wiec Hugo swoimi zdjgciami préobowal wy-
wrdci¢ na nice przedustawne wyobrazenie o ,dominacji” i ,poddaniu” natury
czlowiekowi. W sfotografowanych przez niego parach cztowieka i zwierzecia,

15. Hugo, Between the Devil and the Deep Blue Sea...
16. Hugo, Between the Devil and the Deep Blue Sea...
17. Hugo, Between the Devil and the Deep Blue Sea...
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zlaczonych tancuchem, dostrzec mozna bylo rodzaj wspoétzaleznosci dwdch
heterogenicznych podmiotéw w sytuacji zagrozenia zycia. To nie tylko zwierze
prowadzone byto tutaj na fancuchu przez czlowieka, ale takze cztowiek trzymat
sie zwierzecia za pomocg tanicucha, jako jedynej i ostatniej deski ratunku i gwa-
rancji przerwania'®. Ogladajac zatem te serie zdje¢ w instytucjonalnych ramach
lizbonskiego muzeum, jako widzowie zmuszeni bylismy do zrewidowania naszych
wyobrazen na temat zaleznoéci miedzy ludzkim i zwierzecym $wiatem, w ramach
ktérych zwierzeta postrzegane sa wylacznie jako ofiary ludzkiej dominacji. W ob-
razach uchwyconych przez Pietera Hugo okiem aparatu fotograficznego hiena
i czlowiek stanowia rodzaj hybrydowego polaczenia tego, co ludzkie i zwierzece,
jak sugerowata Donna Haraway, w splocie zaleznosci, ktdrej ostatecznym celem
jest wspolne przetrwanie'. Za$ cigzar ewentualnego oskarzenia o niesprawie-
dliwos¢ losu, ktéry dotknat oba portretowane podmioty, zostal przeniesiony
na system ekonomiczny i establishment kraju, ktory - jak Nigeria — najwyrazniej
nie gwarantuje ludziom réwnomiernej dystrybucji bogactwa i przez to zmusza
ich do korzystania z innych dostepnych zasobéw — w tym takze zwierzecych.

Pojecie stref kontaktu, tak jak rozumie je Donna Haraway, stuzy tu do tego,
by opisac takie okolicznosci, w ktérych dochodzi do intensywnych i improwizo-
wanych interakeji miedzy reprezentantami réznych gatunkoéw, okreslanych przez
nig mianem ,,znaczacych innych” (significant others)*. Z ich relacji wylaniaja si¢
nowe modele wspolpracy, a takze alternatywne modele swiatéw czy ekosystemow,
w ktérym kazdy znajduje miejsce dla siebie. W takich strefach kontaktu doskonale
uwidaczniaja si¢ procesy wspdlstawania si¢ podmiotéw?'. Ich tozsamo$¢ nie ist-
nieje bowiem jako uprzednia i odrebna caloé¢ (jako przeciwstawienie czlowieka
izwierzecia), ale rodzi si¢ dopiero wtérnie, w wyniku kontaktu. Co dla mnie - pro-
bujacej uzasadni¢ nowatorskos$¢ metodologicznej propozycji badania mobilnosci
kulturowej — najciekawsze w sposobie wykorzystania przez Haraway koncepcji
stref kontaktu, to fakt zaangazowania badacza w relacje, ktéra jednoczesnie staje
sie narzedziem i przedmiotem poznania. A jej efektem jest nie tyle okreslona
wiedza, ile sam proces usytuowanego poznania rodzacego si¢ z interakcji*.

Jak staralam sie wykaza¢ na omawianych przykiadach, wspolczesne muzea
i galerie stanowig dzisiaj bardzo produktywna strefe kontaktu, w ktorej zaréw-

18. Zdjecia te mozna ogladac w sieci pod adresem: <https://publicdelivery.org/pieter-hugo-
-the-hyena-and-other-men> (10.07.2019).

19. Por. Donna J. Haraway, When Species Meet, University of Minnesota Press, Minneapolis
and London 2008.

20. Haraway, When Species Meet.

21. Haraway, When Species Meet.

22. Situated Knowing. Epistemic Perspectives on Performance, red. Ewa Bal, Mateusz Chaberski,
Routledge 2020 (w trakcie publikacji).
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no zwiedzajacy, jak i przywiezione z odlegtych zakatkéw swiata przedmioty
oraz (przemieszczeni z jednego kontekstu kulturowego w drugi) ludzie nawzajem

na siebie wplywajg i determinujg sposoby wzajemnego postrzegania i przed-sta-
wiania. Strefy te stanowig wiec swoiste laboratorium, w ktérych zadne postawy,
tozsamosci ani kulturowe przynaleznosci nie wydaja sie dane od samego poczatku,
tylko raczej — jak chcial Greenblatt — dopiero wylaniaja sie i konstytuuja w wyniku

spotkania i spojrzenia. Mozna zatem powiedzie¢, ze zaréwno instytucje muzeal-
ne czy wystawiennicze, jak i wypracowane w ich ramach scenariusze i sposoby
doswiadczania Innego w ramach ekspozycji, stanowig w moim mniemaniu pro-
duktywny model stref kontaktu, ktéry w swojej okreslonej sytuacyjnosci ujawnia

postulowang przez Greenblatta plynno$¢ i mobilnos¢ naszych kulturowych

tozsamosci i wzajemnych spojrzen.
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