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Abstrakt: Artykut przedstawia analiz¢ performatywno-partycypacyjnego charakteru dziatan twor-
czych podejmowanych w obrgbie sztuk graficznych w ostatniej dekadzie. Ta stosunkowo nowa
dla sztuk graficznych formuta relacji artysta — dzietlo — odbiorca opisana zostata przy pomocy
koncepcji sztuki partycypacyjnej zgodnej z jej ujeciem zaproponowanym w 2012 roku przez Claire
Bishop. Uzupehieniem metodologicznym jest redefinicja pojecia dyspozytywu graficznego, ktory
w ramach analizowanych projektow ulega daleko idgcemu przeksztatceniu w stosunku do posta-
ci, w jakiej dotychczas funkcjonowat w obrebie sztuk graficznych. Refleksja podjeta w artykule
dotyczy wspoélnototworczego charakteru dziatan dwoch graficzek, Zuzanny Dyrdy (Polska) i Pris-
cilli Romero Cubero (Kostaryka), i wskazuje na role, jaka zaproponowana przez kazda z nich prak-
tyka artystyczna odgrywa w przeksztalcaniu postrzegania medium graficznego w aktualnym polu
sztuki. Omowione projekty reprezentuja istotny wktad w rozwdj sztuk graficznych w tak zwanym
poszerzonym polu i stanowig dobry przyktad mozliwosci, jakimi dysponuje to medium artystyczne
w zakresie aktywizowania, budzenia $wiadomosci oraz budowania mikro- i makro-wspdlnot opar-
tych na emocjonalnym zaangazowaniu odbiorcow i kladacych nacisk na cielesnos¢ jako istotny
aspekt konstytuowania emocji.

Stowa kluczowe: sztuka graficzna, sztuka partycypacyjna, dyspozytyw graficzny, performans gra-
ficzny, wspolnota

W pierwszych dwoch dekadach XXI wieku nastapit istotny zwrot w obsza-
rze sztuk graficznych. Dziatania podejmowane przez tworcow takich jak Thomas
Kilpper (Niemcy/Norwegia) czy Alick Tipoti (Australia), wykorzystujacych wiel-
koformatowe matryce daleko przekraczajace wymiary klasycznych wypuktodru-
kéw, doprowadzity do przeksztatcenia tworczosci graficznej z intymnej indywi-
dualnej praktyki tworczej w wieloosobowe przedsigwziecia powstajace w wyniku
skomplikowanego procesu produkcyjnego.
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W kolejnych projektach Kilpper poruszal zagadnienia dotyczace dynamiki
i pamieci miejscal, podczas gdy Tipoti skupit sie na duchowym i kulturowym
dziedzictwie Melanezyjczykow — rdzennej ludnosci zamieszkujacej szereg mi-
kro-wysp potozonych w Ciesninie Torresa’. Jednak obaj wspomniani artysci, po-
dobnie jak komentujacy te realizacje krytycy, sytuowali performatywny wymiar
tego typu projektow raczej w obszarze praktyki twérczej, anizeli bardziej ztozo-
nych relacji na osi artysta — komunikat — odbiorca. Jak zauwazyt Jan Hogan,
podjety przez Tipotiego

wysitek wycinania i odbijania tak olbrzymich prac jak Girelal jest sam w sobie performensem

wymagajacym znaczacej wytrwatoéci i skupienia. Tipoti rozwinat ptynno$¢ wykonywanych

cigé, dzigki czemu splatajace si¢ linie wzorow wydaja si¢ dryfowac naturalnie i bez wysitku po

papierze. Praca z tak duzymi formatami stata si¢ mozliwa dzieki wspotpracy z printer masterem?

Theo Tremblayem, ktéry zaprojektowat w tym celu specjalny sprzet i procedury®.

Wyrazona przez Hogana opinia jednoznacznie wskazuje na performatywny
wymiar praktyki tworczej Tipotiego, ktora jednak pozostaje poza zasiggiem od-
biorcy. Temu ostatniemu projekt Girelal ukazuje si¢ jako gigantyczny drzeworyt,
ktorego rozmiary i rozmach niewatpliwie budza podziw, a tres¢ sktania do reflek-
sji, jednak wobec ktorego odbiorca pozostaje w pozycji widza, a nie wspotuczest-
nika czy wspottworcy.

Odmienne podejscie do performatywu cechuje instalacje kanadyjskiego ar-
tysty Seana Caulficlda zatytutowana Nosnos¢>, w ktorej podejmuje on refleksje
nad zagadnieniem antropocenu, a konkretnie wptywu, jaki cztowiek wywiera na
otaczajace go $rodowisko naturalne® Artysta proponuje odbiorcy wkroczenie
w przestrzen, w ktorej niewielka t6dz, unoszona na wycigtych w drewnie falach,
probuje oddali¢ si¢ od rujnujgcego krajobraz ognia. W tej instalacji nacisk zostaje

! Chodzi tu miedzy innymi o projekt The Ring, skoncentrowany wokot londynskiego budynku
znanego jako The Orbit House zrealizowany przez Kilppera w 2000 roku, czy jego berlinski projekt
z 2009 roku State of Control dotyczacy dawnej siedziby Ministerstwa Bezpieczenstwa Panstwowe-
go NRD popularnie zwanej Stasi.

2 Projekt Girelal zaprezentowany w 2012 roku podczas Biennale w Sydney, ktore w ten sposob
po raz pierwszy w swojej wowczas trzydziestodziewigcioletniej historii wlaczyto do grona wysta-
wianych artystow reprezentanta rdzennej ludno$ci wyspiarskiej zamieszkujacej Cie$ning Torrensa.

3 Okreslenie uzywane obecnie w celu opisania technika, ktéry swoimi umiejetno$ciami z zakre-
su drukarstwa wspiera artyste podczas tworzenia odbitek.

4 J. Hogan, The performative print: Alick Tipoti’s ,, Girelal”, ,,Artlink Magazine” 32, 2012,
nr 2, https://www.artlink.com.au/articles/3795/the-performative-print-alick-tipotis-girelal/ (dostep:
24.05.2023). Jesli nie podano inaczej, wszystkie thumaczenia tekstow z jezyka angielskiego pocho-
dza od autorki.

5 Tytut oryginalny: Deadweight. Na instalacje skladaja si¢ pokryte farba wycinane panele drew-
niane, drewniana rzezba w formie todzi, znalezione galezie i wielkoformatowa matryca drzeworyt-
nicza. Rok produkcji: 2018.

6 W szerszym kontekscie projekt ten omawiam w artykule Sztuka wobec antropocenu — wybra-
ne strategie artystyczne, ,,Przeglad Kulturoznawczy” 2021, nr 1 (47), s. 98-114.
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polozony na wtasciwe rozpoznanie sytuacji, w jakiej znalazt si¢ odbiorca, kto-
ry przemieszczajac si¢ w jej obrebie, pozostawia $lad w postaci rys na migkkim
drewnie. Te skumulowane $lady moga z czasem doprowadzi¢ do zatarcia kon-
turow fal unoszacych t6dz, do ich uniewaznienia, wymazania z pola widzenia.
Przekaz proponowany przez Caulfieuda jest zatem jasny: nalezy zdawac sobie
sprawe¢ z wagi wlasnych dzialan, aby zapobiec ich dalszym dewastujgcym skut-
kom. W ten sposob, aktywizujac odbiorce, artysta szuka tez odpowiedzi na pyta-
nie postawione przez Stephanie Bailey w tekScie omawiajacym jego tworczosc.
Krytyczka zastanawia si¢ w nim, w jaki sposob w ramach ,,wspotczesnej praktyki
artystycznej nastawionej na kwestie ekologiczne [...] arty$ci mogg tworzyc [...]
opowiesci, ktore rozbudzaja nastroje spoteczne, ale nie podsycaja falszywej na-
dziei ani nie wywotujg paralizujacej rozpaczy”’. Proponujac odbiorcy indywidu-
alne performowanie z instalacja, Caulfield prowadzi takze swoista gre z podtrzy-
mywang przez instytucje muzealne i wiele galerii praktyka ,,rezimu odgrodzenia”,
separujacego odbiorce od prezentowanych prac. Lecz takze ten gest pozostaje
daleki od radykalnego wkroczenia przez artyst¢ w obszar sztuki nastawionej na
aktywna partycypacje odbiorcow w procesie tworczym. Performatyw jest tu spo-
sobem katalizowania znaczen, nie staje si¢ jednak narzedziem budowania wspol-
noty artysty i odbiorcow, a zatem pozbawiony jest radykalizmu pozwalajacego
rozsadzi¢ klasyczne ramy pola sztuki.

Na tak zarysowanym tle praktyki tworcze bohaterek niniejszego artykutu
— Zuzanny Dyrdy i Priscilli Romero Cubero® — stanowia przyktady zaréwno
przekraczania granic indywidualnie potraktowanego performatywu, rozumiane-
g0 jako tworcza procedura prowadzaca do wytworzenia dzieta, jak rowniez per-
formowania jako katalizatora znaczen. Projekty obu artystek sa postrzegane jako
praktyki wspoltworzenia okreslonych sytuacji, wywotywania zréznicowanych
emocji i pole otwierajagce dialog pomigdzy nimi a odbiorcami. Obie artystki, cho¢
wywodzg si¢ z odmiennych kultur — pierwsza jest Polka, druga Kostarykanka
rezydujaca w Hiszpanii — nie tylko naleza do jednej generacji osdb urodzonych
w latach osiemdziesigtych XX wieku, ale przede wszystkim wykorzystuja me-
dium graficzne jako narzgdzie performatywne pozwalajace na nawiazanie bezpo-
sredniej wspotpracy z odbiorcami. Projektami, w ktérych tego typu postawa staje
si¢ szczegblnie widoczna, sg datowane na 2019 rok: Naznaczenie i 100 dotykow
Zuzanny Dyrdy oraz Archiwum palcéw i Zyjgcy skarb Priscilli Romero Cubero.

Performans Naznaczenie Zuzanny Dyrdy stanowit dziatanie jednorazowe,
gdyz warunkujacym go czynnikiem byla zaawansowana cigza artystki. Dyrda wy-
korzystata w nim procedurg graficzng polegajaca na odbijaniu opuszkow palcow

7'S. Bailey, Beyond hope and despair: Staying with the present, [w:] Sean Caulfield: Active
Workings [katalog wystawy], Vernon 2018, s. 9—11.

8 Artystka zamiennie stosuje petng forme swojego imienia i nazwiska (Priscilla Romero Cu-
bero) lub jej skrocong wersje¢ (Priscilla Romero), dlatego w niniejszym tek$cie, dla zachowania
przejrzystosci, gdy przywotywane bedzie jedynie nazwisko artystki, przybierze ono posta¢ Romero.



80  Marta Anna Raczek-Karcz

przez uczestnikow performansu bezposrednio na skérze opinajacej jej ciagzowy
brzuch. Dziatanie to, cho¢ zostatlo udokumentowane fotograficznie i filmowo,
a zrealizowana dokumentacja moze by¢ prezentowana w innych niz pierwotny
kontekstach, ktadto nacisk na bezposrednie wspotdziatanie artystki i odbiorcow.
Wytworzone w jego ramach znaczenia mogty zosta¢ odebrane wylacznie w chwi-
li dziania si¢ performansu. Sktadaty si¢ na nie reakcje poszczegolnych odbior-
cow, komentarze i opinie wymieniane pomiedzy uczestnikami wydarzenia oraz
ich bezpos$rednia interakcja z artystka. Z kolei w performansie /00 dotykow Dyrda
zaproponowata bardziej powtarzalng formute, lecz ponownie istotg zainicjowa-
nej akceji byly reakcje jej wspotuczestnikéw. Osoby obecne na wernisazu zostaty
poproszone o wykonanie na ciele pétnagiego modela odciskéw stéw uprzednio
wycietych laserowo w drewnianych matrycach o ksztatcie dioni. Istotg dziatania
nie bylo jedynie wykonanie odbitki, ale §wiadome ,,naznaczenie” ciala modela
okreslonymi stowami. Ponownie wazniejsze od samego gestu odbicia okazaty
si¢ dyskusje dotyczace znaczenia wykonywanego gestu i konsekwencje wdru-
kowania w ciato obcego me¢zczyzny konkretnego stowa. Fakt, ze byt to model
zaproszony przez artystke do wspotpracy, nie wplywat na spontanicznos¢ reakcji
odbiorcéw. W obu przypadkach narzgdzie i procedura graficzna zostaty wykorzy-
stane jako katalizator interakcji i dyskusji nad znaczeniem ludzkich gestow, ktore
na co dzien czgsto wykonujemy bezrefleksyjnie.

W przypadku propozycji Priscilli Romero tym, co odroznia jej dziatanie od
praktyk stosowanych przez Caulfielda czy Kilppera, jest wejscie w bezposrednig
wspotprace z mieszkancami poszczegodlnych miejscowosci, w ktorych artystka
rozwija — trwajacy juz od blisko dekady — projekt Archiwum palcow. Tworzenie
kolejnych elementow rozrastajacej si¢ instalacji jest poprzedzone wielogodzinny-
mi rozmowami z uczestnikami, podczas ktérych Romero wyjasnia zatozenia tego
stale rozbudowywanego zbioru §ladéw ludzkich istnien. Natomiast w przypadku
Zywego skarbu — projektu zrealizowanego specjalnie na potrzeby indywidual-
nej wystawy w Muzeum Okregowym w Bydgoszczy — samo materialne dzieto
jest tylko utrwalonym dzigki medium graficznemu poktosiem szeregu dyskusji
z mieszkancami Bydgoszczy dotyczacych ich tozsamosci, sposobow identyfiko-
wania si¢ z miastem i pozycjonowania samych siebie wobec zbiorowosci i samej
Bydgoszczy.

Zatem mozna wstepnie zalozy¢, ze w przypadku intencji obu artystek medium
graficzne (jako narzedzie i/lub zestaw procedur) jest jedynie srodkiem, czy raczej
katalizatorem w procesie powstawania dynamicznie kreowanych znaczen, zacho-
wan i postaw.
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Sztuka partycypacyjna
jako rama analityczna dziatan graficznych
Zuzanny Dyrdy i Priscilli Romero Cubero

Sposrod wielu propozycji teoretycznych stworzonych w celu opisania istoty
dziatan artystycznych ostatnich dekad, najbardziej adekwatng w kontekscie po-
kroétce zarysowanych powyzej dziatan graficznych Zuzanny Dyrdy i Priscilli Ro-
mero Cubero wydaje si¢ koncepcja sztuki partycypacyjnej zaproponowana przez
Claire Bishop w glo$nej ksiazce Sztuczne piekta®. Wybor ten zostal podyktowany
naciskiem, jaki sama Bishop ktadzie na efemerycznos$¢ jako ceche analizowanych
przez nig projektow. Ich istotg sg wytwarzane w okreslonym kontekscie interakcje,
inicjowane w konkretnym ,,tu i teraz”, to jest w ramach danej wystawy czy innego
przedsiewzigcia artystycznego przez $cisle okreslong grupe ludzi bedacych bez-
posrednimi uczestnikami danego wydarzenia. Jej istotnym aspektem staje si¢ tez
dhugie trwanie, ktére uniemozliwia osobom nieuczestniczacym w tym doswiad-
czeniu bezposrednio jego pelne zrozumienie. W efekcie ,,studenci i badacze mu-
sza zwykle polegac¢ na relacjach artysty, kuratora, grupy asystentow, a jesli maja
szczescie, by¢ moze na $wiadectwie ktoregos z uczestnikow”!0. Jak przyznaje
Bishop, ta szczegdlna sytuacja doprowadzita takze ja jako badaczke do koniecz-
nosci redefinicji przyjmowanej dotychczas wygodnej pozycji osoby z zewnatrz.

Zarowno efemerycznos$¢ interakeji (Zuzanna Dyrda), jak i rozciggni¢te w cza-
sie trwanie projektow przeznaczonych dla stworzonej wokot nich grupy (Pris-
cilla Romero) sa podstawowym wyznacznikiem analizowanych w tym teks$cie
praktyk. Cho¢ po poszczegdlnych projektach pozostajg materialne/trwate slady
ich przebiegu (dokumentacja fotograficzna i filmowa, matryce drewniane i latek-
sowe, a w przypadku Romero takze instalacje ztozone z matryc i odbitek oraz in-
nych obiektow), to nie stanowig one ich najwazniejszej wartosci. Sa nig dyskusje
oraz krotko- i dlugotrwate relacje miedzyludzkie niemozliwe do trwatego udo-
kumentowania. To one odrdzniajg propozycje obu artystek od przywotanych we
wstepie praktyk stosowanych przez Thomasa Kilppera, Alicka Tipotiego i Seana
Caulfielda.

Wspotczesna sztuka partycypacyjna opisana zostata przez Claire Bishop jako
kontynuacja i konsekwencja dziatan artystow z kregu Wielkiej Awangardy, przede

9 C. Bishop, Sztuczne piekla. Sztuka partycypacyjng i polityka widowni, przet. J. Staniszewski,
Warszawa 2015; wydanie oryginalne: C. Bishop, Artificial Hells: Marticipatory Art and the Politics
of Spectatorship, London 2012. Celowo przytaczam oba wydania, gdyz ze wzglgdu na ograniczo-
ny dostep do wydania polskiego w trakcie pracy nad niniejszym tekstem postugiwatam si¢ prze-
de wszystkim wydaniem oryginalnym, starajac si¢ jednocze$nie stosowaé terminologi¢ w jezyku
polskim wprowadzong ttumaczeniem opublikowanym w 2015 roku. Pochodzenie poszczegdlnych
cytatow zostalo wyraznie zaznaczone w przypisach.

10 Ihidem.
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wszystkim futurystow i dadaistow. Jednoczesnie pod pewnymi wzgledami sytu-
uje si¢ ona w opozycji do sztuki i estetyki relacyjnej scharakteryzowanej pod ko-
niec lat dziewigcdziesigtych XX wieku przez francuskiego kuratora i krytyka Ni-
colasa Bourriauda. Podkresla to sama Bishop, stwierdzajac, ze artysci, o ktorych
pisze, pozostajg ,,w mniejszym stopniu zainteresowani estetyka relacyjng niz ko-
rzy$ciami tworczymi ptynacymi z partycypacji jako upolitycznionego procesu
pracy'!. Jak stusznie zauwaza Bishop, tego typu praktyki sa trudniejsze w uryn-
kowieniu niz dziela indywidualnych artystow, a ponadto sa one w mniejszym
stopniu »pracami« niz rozdrobnionym szeregiem zdarzen spotecznych, publi-
kacji, warsztatow czy performansow”!2. T choé stajg si¢ cze$cig duzych imprez
migdzynarodowych czy tematycznych wystaw o charakterze zbiorowym, to naj-
czesciej pojawiajg si¢ w ramach indywidualnych inicjatyw tworczych wspiera-
nych ze $srodkéw publicznych. Nie inaczej rzecz si¢ ma w przypadku projektow
zrealizowanych przez Zuzanng Dyrde i Priscille Romero Cubero w 2019 roku.

Obie artystki w 2018 roku zostaty laureatkami Migdzynarodowego Triennale
Grafiki w Krakowie!3. Nagroda w obu przypadkach przybrata forme indywidual-
nej prezentacji prac. Tworzac swoje wystawy laureackie!* obie otrzymaty od or-
ganizatoro6w ramy — zaré6wno finansowe, jak i logistyczne — umozliwiajace re-
alizacj¢ skomplikowanych projektow opartych na aktywnym wspotudziale tych,
ktorzy wcigz w polu sztuki pozostaja najczesciej odbiorcami przyjmujacymi po-
zycje widza. Obie takze podjety dziatania wpisujace si¢ w zaproponowang przez
Bishop definicje partycypacji, w ktorej ,,centralne medium i materiat artystyczny
tworza ludzie w taki sam sposob, jak ma to miejsce w sferze teatru i performansu”!>.

Takie postrzeganie partycypacji nie tylko uprawomocnia zastosowanie kon-
cepcji Bishop do rozwazan nad istota projektow obu artystek, ale sytuuje ich dzia-
fania w opozycji do przywolanych na wstepie projektow Kilppera i Tipotiego.
W projektach Dyrdy i Romero dokonuje si¢ bowiem przesunigcie i redefinicja

11 C. Bishop, Sztuczne piekia, s. 18.

12 1bidem, s. 19.

13 Zuzanna Dyrda otrzymata Nagrode im. Profesora Witolda Skulicza za obiekt-matryce drze-
worytnicza zatytulowana Brudas, ktorej towarzyszyta dokumentacja fotograficzna i filmowa dziatan
performatywnych z udzialem zaproszonych przez artystke osob i ktora zostata wykorzystana do
przeprowadzenia podobnego typu dziatan w przestrzeni wystawy z udziatem chetnych do podjgcia
inicjatywy odbiorcow. Z kolei Priscilla Romero Cubero zostata nagrodzona przez Muzeum Okre-
gowe w Bydgoszczy Nagroda im. Leona Wyczotkowskiego za instalacje pod tytutem Dotyk Mida-
sa, do ktorej stworzenia po raz pierwszy na duza skale wykorzystala lateksowe matryce tworzone
w oparciu o fragmenty ludzkiego ciata (konkretnie palcow) osob, ktore zaprosita do wspolpracy.
Praktyka ta wyznaczyta ramy dla dziatan podejmowanych przez artystke w nastepnych latach.

14 Wystawa Zuzanna Dyrda. Naznaczenie odbyta si¢ w Miedzynarodowym Centrum Sztuk Gra-
ficznych w Krakowie w dniach 27.10 — 19.11.2019. Wystawa Ucielesniona pamig¢. Wystawa prac
Priscilli Romero — Laureatki MTG Krakow 2018 odbyta si¢ w Galerii Sztuki Nowoczesnej Mu-
zeum Okregowego im. Leona Wyczotkowskiego w Bydgoszezy w okresie 7.11.2019-19.01.2020.

15 C. Bishop, Sztuczne piekia, s. 18.
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pozycji wszystkich podmiotow, a takze statusu samego dzieta. Zgodnie z postula-
tem Bishop artysta, w tym wypadku artystki, przeksztatca si¢ we ,,wspotpracow-
nika i wytworce sytuacji”!'®, odbiorca staje sie ,,wspoitworca lub uczestnikiem™!”,
a samo dzielo przyjmie posta¢ efemerycznego i niejednoznacznego, co Bishop
opisuje jako ,,rozciggnigty w czasie lub dtugoterminowy projekt z niesprecyzo-
wanym poczatkiem i zakonczeniem”'®. Choé brytyjska badaczka ostroznie za-
strzega, ze tego typu projekty czesto pozostaja bardziej w sferze ideatow ani-
zeli urzeczywistnionych form, przyktady dziatan zaproponowanych przez Dyrde
i Romero dowodza, ze koncepcja ta ma szans¢ na realizacj¢. Jego prawdopodo-
bienstwo zalezy od szeregu czynnikow, wsrod ktorych na pierwsze miejsce wysu-
wajg si¢: Swiadoma rezygnacja artystki ze swojej dominujacej pozycji, otwarto$¢
1 empatia umozliwiajaca petnowartosciowg wspolprace z innymi oraz sprzyjajace
warunki, w tym zwlaszcza finansowe i terminowe, zapewnione przez instytucje
realizujacg projekt. Nalezy jednak zaznaczyc¢, ze ostatnie z przesunig¢ wymienio-
nych przez Bishop w znacznie wigkszym stopniu dotyczy obu projektow Zuzanny
Dyrdy, anizeli tych autorstwa Priscilli Romero Cubero.

W ramach praktyk zaproponowanych przez obie artystki w polu grafiki naste-
puje fundamentalna redefinicja istoty dziatan graficznych. Polega ona na przejsciu
od materialnego obiektu, to jest odbitki wytworzonej przy pomocy danej techniki
druku, ktora stanowita dotad historycznie utrwalong istote grafiki artystycznej,
w strong dzialan, w ktorych matryca i procedury graficzne pehia role stuzebna
stajac si¢ katalizatorem interakcji migdzyludzkich i impulsem do dyskusji. W tym
kontekscie konieczna jest takze redefinicja tego, co stanowi dyspozytyw graficz-
ny, ktorym dotychczas byly: matryca oraz procesy fizyko-chemiczne i procedury
techniczne. Matryca, wspotudzial maszyn (r6znych rodzajow pras drukarskich,
urzadzen naswietlajacych obraz i tym podobne) oraz procesow fizyko-chemicz-
nych wspotuczestniczacych w wytwarzaniu odbitki graficznej spetniaty podsta-
wowa role przypisang dyspozytywowi, to jest oddalaty ostateczne dzieto (odbitke)
od jego wytworcy (grafika), wprowadzajac w proces graficzny element przypad-
ku i mechanicznosci. Jednak w ramach analizowanych praktyk Zuzanny Dyrdy
i Priscilli Romero charakter dyspozytywu ulega zasadniczej zmianie, a jego nowa
posta¢ jako $rodka aktywizacji odbiorcow mozna opisa¢ poprzez siggnigcie po
propozycje obecne w refleksji nad cyfrowa sztukg interaktywna. Jest to o tyle uza-
sadnione, ze to wlasnie w tym obszarze pojawita si¢ definicja dyspozytywu jako
punktu wyjscia dla dzieta ,,rozumianego jako partycypacyjne wydarzenie”!?. Na
gruncie polskiej refleksji nad interaktywna sztuka cyfrowa takg definicj¢ dyspo-
zytywu zaproponowat Ryszard W. Kluszczynski. Odwotat sie przy tym do pojecia

16 Ibidem, s. 19.

17 Ibidem.

18 Ibidem.

19 R.W. Kluszezynski, Sztuka interaktywna. Od dziela instrumentu do interaktywnego spekta-
klu, Warszawa 2010, s. 132.
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dyspozytywu funkcjonujacego w teorii kina, ale zmodyfikowat je na potrzeby opi-
su praktyk interaktywnych. Istotng role w jego koncepcji odegrato usytuowanie
wytwarzania dzieta nie ,,po stronie autora, lecz odbiorcy-interaktora?’. Dyspozy-
tyw jest zatem rozumiany jako kontekst [...], w ramach ktorego dzieto interak-
tywne jest wykonywane [...], a zarazem do$wiadczane?!. Stanowi tym samym
istotny czynnik przeksztalcajacy relacj¢ artysta — odbiorca w kierunku wiekszej
autonomii tego ostatniego. Modyfikuje jednoczesnie funkcje artysty przez ode-
branie mu roli jedynego kreatora znaczen na rzecz inicjatora pola, w ktorym moga
one zosta¢ wytworzone przez uczestnikow wydarzenia. Cho¢ rozwazania Klusz-
czynskiego dotyczg sztuki interaktywnej budowanej w oparciu o mozliwosci
oferowane przez narzedzia cyfrowe, to tak zdefiniowany dyspozytyw moze shu-
zy¢ jako poreczny termin okreslajacy zarowno graficzne elementy posrednicza-
ce pomigdzy artysta i odbiorca w projektach omawianych w niniejszym tekscie,
jak rowniez jako kontekst spoteczny i kulturowy ustanawiajacy ramy dla danego
dziatania. Takie podej$cie wydaje si¢ tym bardziej uprawomocnione, ze w dalszej
czesci swoich rozwazan Kluszczynski przywotuje postulat wysuniety przez Roya
Ascotta, zgodnie z ktorym artystka ,,zamiast tworzenia, wyrazania lub przeka-
zywania tresci (content), jest teraz zaangazowana w projektowanie kontekstow,
w ktorych odbiorca lub widz moze konstruowaé doswiadczenie i znaczenie?2.
Tym, co odrdznia sposob funkcjonowania dyspozytywu w obszarze cyfrowej
sztuki interaktywnej od jego wykorzystania przez bohaterki niniejszego tekstu,
jest porzucenie wilasciwej dla medidw cyfrowych indywidualnej interakcji od-
biorcy z dyspozytywem?3. Miejsce to zajmuje doswiadczenie zbiorowe, w ra-
mach ktérego znaczenia wytwarzane sg jako efekt dynamiki uwarunkowanej nie
tylko przez relacj¢ jednostek z dyspozytywem, ale w rownie istotnym stopniu
przez stosunki wytwarzajace si¢ wewnatrz grupy. W dziataniach tych dyspozy-
tyw zarowno przybiera forme¢ materialng, bez wzgledu na to, czy jest nim ciato

20 1hidem.

21 Ibidem, s. 133.

22 R. Ascott, From appearance to apparition: Communication and culture in the cybersphere,
[w:] R. Ascott, Telematic Embrace: Visionary Theories of Art, Technology, and Consciousness,
Berkeley-Los Angeles 2007, s. 279, cyt. za: R.-W. Kluszczynski, Sztuka interaktywna, s. 133.

23 Sam Kluszezynski opisuje te sytuacje w nastepujacy sposob: ,,zmiana ta [dotyczaca prze-
sunigcia pozycji dzieta z obszaru bezwzglednego tworu artysty w strone bycia efektem tworczej
interakcji odbiorcy z dyspozytywem — dop. M.A.R.-K.] jest wynikiem przeobrazen, ktore dotykaja
tworczo$¢ artystyczng na drodze prowadzacej od tradycyjnej sztuki kontemplowanych artefaktow
do sztuki interaktywnych, indywidualizowanych doswiadczen”. Por. R.W. Kluszczynski, Sztuka
interaktywna, s. 133. Z kolei Claire Bishop, ktorej koncepcja jest waznym punktem odniesienia
w niniejszej analizie, wyraznie zaznacza, ze poj¢cie sztuka partycypacyjna ,,sugeruje zaanga-
zowanie wielu 0sob (w przeciwienstwie do relacji jednostkowej wystepujacej w przypadku »inter-
aktywnosci«)” (C. Bishop, Sztuczne piekta, s. 18).
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artystki, drewniane matryce, lateks czy tusz drukarski?*, jak rowniez okresla kul-
turowy, spoteczny i instytucjonalny kontekst, w ktérym zachodzi wytwarzanie
dzieta oraz ustanawianie znaczen generowanych w tym procesie.

Przymiotnik graficzny wiaze si¢ zardwno z materialnym, jak i symbolicznym
aspektem tak rozumianego dyspozytywu. W pierwszym przypadku ze wzgledu na
uzycie przez obie inicjatorki projektow narzedzi wykorzystywanych w praktyce
sztuk graficznych (matryca, tusz graficzny, wytworzenie efemerycznej lub trwalej
odbitki), w drugim przez wpisanie si¢ w spoteczng role, jaka od ustanowienia eu-
ropejskiej formuty druku odgrywata grafika jako medium wymiany informacji®>.

Partycypacyjna sztuka graficzna
jako katalizator wspolnototwaorczy

Performans Naznaczenie (odciski palcow na skorze) Zuzanny Dyrdy z 2019
roku polegat na odbiciu przez uczestnika/uczestniczke palca umoczonego uprzed-
nio w tuszu graficznym na brzuchu artystki bedacej w siodmym miesigcu cia-
zy. Artystka pozostawita osobom uczestniczacym w tym wydarzeniu mozliwos¢
wyboru, informujgc jednoczesnie, ze przez gest odbicia dokonuja przyjecia do
wspolnoty nowego czlonka, ktory od tego momentu stanie si¢ tez niejako ich
podopiecznym, kims$, kogo zobowigzuja si¢ otoczy¢ swoja troskg. Inspiracje do
swojego dziatania artystka zaczerpne¢ta z obrzgdowosci wpisanej w wiele kultur

24 Czyli to, co Kluszczynski okrela mianem artefaktu (R.W. Kluszczynski, Sztuka interaktyw-
na, s. 133), a z czego autorka niniejszego tekstu rezygnuje ze wzgledu na bardzo ztozone 1 wie-
loznaczne funkcjonowanie terminu artefakt w obrebie refleksji nad sztuka, zarowno dawna, jak
i aktualng.

25 Ustanowione publikacja Elizabeth L. Eisenstein z 1979 roku pojecie sprawczosci uzyte
w kontekscie medium druku zaowocowato w XXI wieku rozwinigciem badan nad koncepcja print
culture, w ramach ktdrej sprawczo$¢ o charakterze spotecznym jest jednym z najczesciej dyskuto-
wanych aspektow. Por. E.L. Eisenstein, The Printing Press as an Agent of Change: Communications
and Cultural Transformations in Early-Modern Europe, vol. 1-2, Cambridge-London-New York
— Melbourne 1979; J. A. Dane, The Myth of Print Culture: Essays on Evidence, Textuality, and
Bibliographical Method, Princeton-Toronto-Buffalo-London, 2003; Agent of Change: Print Culture
Studies after Elizabeth L. Eisenstein, red. S. Alcorn Baron, E.N. Lindquist, E.F. Shevlin, Amherst-
Boston 2007; F. Robertson, Print Culture: From Steam Press to Ebook, London 2013; The Perils
of Print Culture: Book, Print and Publishing History in Theory and Practice, red. J. McElligott,
E. Patten, New York 2014; Print and Power on Early Modern Europe (1500 — 1800), red. N. Lamal,
J. Cumby, H.J. Helmers, Leiden-Boston 2021. Na polskim gruncie koncepcj¢ sprawczosci grafiki
poruszyta jako jedna z pierwszych G. Jurkowlaniec, Sprawczos¢ rycin. Rzymska tworczosc graficz-
na Tomasza Tretera i jej europejskie oddziatywanie, Krakow 2020, natomiast najszersze omowienie
tez Eisenstein znalez¢ mozna w opracowaniu: J. Pirozynski, Johannes Gutenberg i poczqtki ery
druku, Warszawa 2002 oraz H. Hollender, Czy swiat czeka przyszlosé sredniowiecza?, [wktadka w:]
E.L. Eisenstein, Rewolucja Gutenberga, przet. H. Hollender, Warszawa 2004.



86  Marta Anna Raczek-Karcz

zaréwno pierwotnych, jak i bardziej wspotczesnych. Dodatkowo — opierajac sie
na komentarzach seksuolozki i psychoterapeutki Katarzyny Paszkiewicz dotycza-
cych zroznicowanych odczué, jakich do§wiadczaja cigzarne kobiety w chwili, gdy
ich ,,brzuch” staje si¢ obiektem przypadkowej interakcji podejmowanej przez na-
potkane osoby — artystka postanowita wykorzysta¢ swoja pozycje artystki oraz
kobiety ci¢zarnej i tym samym zinternalizowaé to do§wiadczenie, przeksztatcajac
je w performans.

Proponujac tak skonstruowang akcje¢, Zuzanna Dyrda miata pelng $wiadomos¢
polskiego kontekstu, naznaczonego w 2019 roku Czarnymi Marszami (2016), dys-
kusja wokot ruchu #metoo (2017), oraz toczacymi si¢ juz wowczas dziataniami
politycznymi owocujacymi rok pozniej orzeczeniem Trybunatu Konstytucyjnego
w sprawie przepisow dotyczacych przerywania cigzy, ktore wywotato najwieksza
od lat fale protestow zainicjowanych gtownie przez mtode kobiety i potencjalne
przyszte matki. Czynigc materialng cz¢$cig dyspozytywu wiasny cigzowy brzuch,
artystka dazyta jednak do uniwersalizacji swojego dziatania, odwotujac si¢ w nim
przede wszystkim do teorii spoteczno-kulturowych zwigzanych z pozycjonowa-
niem kobiety cigzarnej i jej potomstwa w ramach réznego typu wspolnot. Rzecz
jasna, dla cze$ci uczestnikow, a zwilaszcza uczestniczek performansu, biezace wy-
darzenia mogly stanowi¢ wazny punkt odniesienia, lecz istota pytania stawianego
przez artystke byta osobista odpowiedzialnos¢ kazdego z uczestnikow za zycie
przysztego cztonka spotecznej wspolnoty. W tym kontekscie performans ten wpi-
sywat si¢ poniekad takze w dyskusje dotyczaca praw o0sob niepelnosprawnych
1 ich opiekunow, w tym przede wszystkim matek, ktérych protest w Sejmie odbyt
si¢ na rok przed akcja Zuzanny Dyrdy. Z jednej strony moment wykonywania
odbitki wtasnych linii papilarnych na ciele artystki miat w sobie co$ prostego czy
wrecz magicznego. Byt gestem powitania, zaproszeniem do komunikacji i blisko-
$ci poprzez dotyk. Sygnatem do zbudowania bliskosci. Z drugiej — stanowit bez-
posrednie wyzwanie dla uczestnikow, ktdrzy zostali postawieni wobec wazkiej
decyzji. Wylacznie od nich zalezalo, czy zechca wykona¢ gest, ktorym symbo-
licznie przyjma do swojej wspolnoty nowego cztonka, w pewien sposob nazna-
czajac go artystycznie i kulturowo, ale przede wszystkim podpisujac symboliczny
cyrograf gwarantujacy przyjecie na siebie odpowiedzialnosci za jego dalsze losy.

Jak zauwaza Joanna Warsza w postowiu do ksigzki Bishop: ,,futurysci upoli-
tyczniali sytuacje w taki sposéb, ze nie mozna byto pozostac na zewnatrz, nie zajacé
stanowiska, ale tez poza samym dzietem sztuki, kazda odpowiedz bowiem, tacz-
nie z wycofaniem, stawala si¢ gestem performatywnym i partycypacyjnym”2. Ta
wypowiedz stanowi kwintesencje gry podjetej przez Zuzanng Dyrde w ramach
Naznaczenia. Brzuch przyszltej mamy skupia uwage zawsze i wszegdzie. Kusi.
Odruch dotknigcia jest pierwotny, intuicyjny, spontaniczny, wczesniejszy niz re-
fleksja, czy nie przekraczamy czasem granicy przestrzeni prywatnej. Sam stan

26 J. Warsza, Postowie, [w:] C. Bishop, Sztuczne piekia, s. 496.
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bycia w cigzy w polskim polu kulturowym naznaczony jest cechami wynikaja-
cymi z dyskursu katolickiego okre$lajacego ten stan w zyciu kobiety mianem
btogostawionego i uniewazniajagcym tym samym wszelkie kwestie dyskomfortu
fizycznego i psychicznego, czy stany lgkowe prowadzace coraz czgsciej do depre-
sji przed 1 poporodowych. Jednak wyeksponowany przez artystke w okreslonym
kontekscie, wzmocniony narracjg dotyczaca wspolnotowej odpowiedzialnosci za
majace przyjs$¢ na $wiat dziecko i domagajacy si¢ od uczestnikow podjecia swia-
domej decyzji w zakresie odpowiedzialnosci, prowadzil do ujawnienia wszyst-
kich wypychanych na margines kwestii. Stanowit wyrazisty znak zapytania za-
réwno o stan polskiej shuzby zdrowia i system wsparcia dla przysztych matek,
a takze rzucat wyzwanie nieustannemu uprzedmiotawianiu kobiety ci¢zarnej, kto-
rej integralng czes¢ stanowi przynalezac jednocze$nie — zgodnie z dyskursem
kulturowym — niejako do wszystkich, co pozwala zignorowa¢ dyskomfort, jaki
u cigzarnej wywotuje spontaniczne jego dotykanie przez osoby catkowicie dla
niej obce. Postawiona wobec aktu zainicjowanego przez artystke publicznos¢ nie-
pewnie zatrzymywata si¢ w drzwiach lub wchodzac przygladata si¢ gestom wy-
konywanym przez tych odwazniejszych. Istotg performansu okazaty si¢ nie tyle
indywidualne gesty odbicia palca, ile dyskusje, ktore wokot tego aktu rozgorzaty.
Artystka wytworzyla wokot siebie wspdlnote, ktora z wolna rozpoznawala cigzar
odpowiedzialnosci nie tylko za ten, konkretny gest, ale za kazdy, ktory kieruje-
my wobec drugiej osoby, niekoniecznie ci¢zarnej. Dziatania, ktore zwykle bywa
uwarunkowane nie do konca rozpoznanym mechanizmem kulturowym, Zuzanna
Dyrda przeksztalcita w gest intencjonalny, wykonywany w stanie Sswiadomego
rozpoznania jego znaczenia. Podczas analizowania genezy tego performansu nie
sposob unikng¢ pytania, ile takich dotknig¢ Zuzanna—artystka—przyszta mama do-
$wiadczyta? Czy byly dla niej mite, czy niemite? Z pewnoscia nie byly obojet-
ne, skoro uczynita z tego do§wiadczenia artystyczny uzytek. Tym aktem perfor-
matywnym przyjela na siebie role zastepczg w imieniu innych, mniej sktonnych
do tego typu interakcji kobiet, uswiadamiajac jednocze$nie odbiorcom pierwotna
wage tego typu aktu. Cho¢ byt on oparty w pierwszej kolejnosci na spontanicznej
reakcji, z czasem przeksztalcil si¢ w rytuat, to jest Swiadome dziatanie posia-
dajace glebokie znaczenie kulturowe. Gest artystki stwarzal odbiorcom okazje
do wytworzenia poczucia bycia wspolnotg, nabierajac tym samym takze dla nich
znaczenia jednoczacego. Poprzez dotyk, odcisk palca pozostawiony na brzuchu
Zuzanna Dyrda nawigzata z widzem empatyczna komunikacj¢. Performatywna
grafika pokryta jej ciato, dotyk wyzwolit emocje, a te — w procesie zwrotnym —
wplynetly takze na ciato i umyst artystki.

Z kolei w projekcie Sto dotykow (matryce skrawane laserowo, performans) ar-
tystka zaproponowata podwojny dyspozytyw. Jego wymiar fizyczny wyznaczato
sto rekawiczek zawieszonych na dtugich sznurkach podczepionych u sufitu gale-
rii, do ktorych doklejone zostaty drzeworytnicze matryce pokryte farba drukarska
oraz potagi model jako podtoze dla przyszlych odbitek. Spoteczno-kulturowe
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ramy dyspozytywu wyznaczyly z kolei znaczenia stow laserowo wycigtych w kaz-
dej z matryc oraz bezposrednio$¢ naznaczania poszczegdlnymi stowami zywego
cztowieka, od ktorego nie oddzielaly uczestnikow akcji zadne ekrany i anonimo-
we nicki gwarantujace dystans i stwarzajace ramy bezkarnosci internetowego hej-
tu. Wérod wybranych przez artystke stow znalazty si¢ okreslenia budzace pozy-
tywne skojarzenia (mily, dostojny, mis), wyrazy przywodzace na mys$l negatywne
konotacje (tchorz, katol, lampucera) oraz wyrazenia odbierane powszechnie jako
neutralne (mo6zg). Pojawily si¢ tez okreslenia, ktorych odczytanie byto uzaleznio-
ne od kompetencji kulturowych uczestnikow performansu. Dobrym przyktadem
jest imi¢ Janusz, ktore zasadniczo uzna¢ mozna za wyrazenie neutralne, a jed-
nocze$nie okreslenie o charakterze pejoratywnym, jesli uwzglednimy symboli-
ke nadang mu w przestrzeni internetu. Zadanie postawione przed uczestnikami
akcji polegato na uzyciu przez nich poszczegélnych matryc do odbicia wyrytych
w nich haset na ciele potnagiego modela.

W projekcie tym znaczenia nie byty jedynie pochodna stow. Zostaly wytwo-
rzone przez namyst, ktéremu rozmaite zwroty podlegaty wowczas, gdy poszcze-
g6lIni odbiorcy wybierali te, ktore chcieliby odbi¢ na cudzym ciele. Swobodna at-
mosfera panujaca na poczatku tej akcji, szybko przeksztalcita sie w zbior dyskusji
dotyczacych znaczen generowanych przez kazde z stow, a takze reakcji modela na
poszczegblne hasta wdrukowywane w jego cialo. W trakcie performansu artystka
wchodzita w dyskusje z uczestnikami, wyjasniata kontekst 1 znaczenie zwrotow
mniej znanych lub odbieranych jako potencjalnie neutralne. Przyktadem drugiego
typu moze by¢ skrot ,,ABC”. Starsi sposrod uczestnikdéw postrzegali go jako neu-
tralny poczatek alfabetu, podczas gdy mtodsi starannie go omijali, widzac w nim
akronim obrazliwego hasta: ,,Absolutny brak cyckow”, ktorymi czesto hejtuje si¢
w sieci zdjecia mtodych kobiet.

W tym projekcie, podobnie jak w Naznaczeniu, istotng rolg odgrywat dotyk,
ale rownie wazny okazatl si¢ namyst nad poszczegdlnymi okresleniami, ktory
przeksztalcit si¢ w refleksje nad sitg stow, ktorymi — zwlaszcza w do pewnego
stopnia anonimowej przestrzeni internetu — tak chetnie szafujemy. Watek ten
zostal przez artystke rozwiniety podczas odrgbnych warsztatow zorganizowanych
dla mtodziezy licealnej, w trakcie ktorych uczestnicy sami wycinali stowa w przy-
gotowanych przez artystke sklejkowych proto-matrycach w ksztatcie dtoni.

Potaczenie gestu dotykania z procesem odbijania, po ktérym zostaje przynaj-
mniej tymczasowy $lad?’, i uczynienie podstawa tej taktylnej interakcji stowo
wpisuje projekt Dyrdy w toczacg si¢ obecnie dyskusje dotyczaca hejtu w inter-
necie. Artystka odwotuje si¢ takze do frazy ,.bycia dotknigtym” oznaczajacej nie
tylko fizyczny gest, ale odnoszacej si¢ przede wszystkim do $ladow, jakie na ludz-
kiej psychice pozostawi¢ moga cudze stowa. Mozna w tym miejscu przywotac
fragment jednego z wywiadow z Olga Tokarczuk, jakiego pisarka udzielita po

27 Zuzanna Dyrda wykorzystata w swoich dziataniach nietoksyczne zmywalne tusze drukarskie.
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nagonce, przede wszystkim stownej, ktora stata si¢ jej udzialem po wypowie-
dziach towarzyszacych premierze Ksigg Jakubowych. Noblistka opowiedziala
wowczas o uczuciach, jakie towarzyszyly jej w tamtym czasie: najwazniejszym
rytuatem byto dtugie mycie si¢ w wannie petnej wody dajace jej ztudne poczucie
oczyszczenia z brudu, jaki oblepit jg w trakcie czytania hejterskich komentarzy.

Oba performanse Zuzanny Dyrdy wiazg si¢ z wytworzeniem afektywnej dyna-
miki?® bazujgcej na emocjonalnym zaangazowaniu wszystkich stron. Artystka do-
$wiadczala zwielokrotnionego dotyku, ale wchodzita takze w bezposredni kontakt
z poszczegoOlnymi uczestnikami, ktorych aktywnos$¢ nie ograniczyta si¢ do wyko-
nania odbitki. W wielu przypadkach to dziatanie przeksztatcito si¢ w poglebione
rozmowy na temat odczu¢ kazdej ze stron. Niektore sposrod uczestniczek dzielity
si¢ z artystka osobistymi doswiadczeniami, jakie staty si¢ ich udziatem w okresie
przezywania wilasnych ciaz. Z kolei podczas akcji 100 dotykéow zard6wno model,
jak 1 artystka pozostawali w dynamicznej relacji z uczestnikami. Pozujacy mez-
czyzna staral si¢ osmieli¢ uczestnikow do podjecia dziatania, a wraz z uplywem
czasu wchodzit z nimi w bezposrednie interakcje, ujawniajac swoje odczucia wo-
bec okreslonych stow i komentujac rozterki odbijajacych.

Uczestnicy zrdéznicowani pod wzgledem wieku i wywodzacy si¢ z r6znych §ro-
dowisk (nastolatki, osoby czynne zawodowo, zarowno te zwigzane, jak i niezwia-
zane ze Swiatem sztuki, seniorzy) wchodzili takze w interakcje ze soba nawzajem,
inicjowali dyskusje dotyczace swoich odczu¢ oraz szerszych proceséw zwigza-
nych zardwno z pozytywna, jak i negatywna sitg oddzialywania stow.

O ile performanse Zuzanny Dyrdy prowadza do zwigzania si¢ wspolnot o cha-
rakterze krotkotrwatym, a ich dlugofalowych skutkéw nalezy upatrywac raczej
w poglebianiu §wiadomosci dotyczacych roznych typow interakcji (dotykowe;,
stownej) miedzyludzkich, o tyle propozycja Priscilli Romero ma bardziej ztozo-
ny charakter i w przypadku niektorych projektow prowadzi do zawigzania si¢
bardziej trwatych form wspolnotowych. Wynika to nie tylko z odmiennych ram
spoteczno-kulturowych, w ktorych Kostarykanka sytuuje swoje akcje, ale takze
z dluzszego trwania poszczegolnych projektow, ktore obejmuja okres od kilku
tygodni do nawet czterech miesigcy. Dzialania Priscilli Romero Cubero odroznia
od propozycji Zuzanny Dyrdy takze odmienny s$lad, jaki pozostawiaja po sobie
poszczegolne akcje. W przypadku Dyrdy trwatg pozostatoscig performansow jest
dokumentacja fotograficzna, w niektorych przypadkach takze filmowa, oraz nie-
ktore fizyczne sktadowe dyspozytywow (matryce). Z kolei dziatania inicjowa-
ne przez Romero prowadza do wytworzenia okreslonego typu instalacji, ktore
s nastgpnie prezentowane w przestrzeni galeryjnej juz po zakonczeniu dziatan
performatywnych.

Romero proponuje uczestnikom swoich projektow przeksztalcenie fragmen-
tow ich cial w lateksowa matryce¢ shuzacg nastgpnie do konstruowania instalacji

2 C. Bishop, Sztuczne piekta, s. 24.
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graficznych. Od kilku lat wiekszo$¢ jej projektow rozpoczynata si¢ od zebra-
nia grupy ochotnikow, ktorzy byli gotowi podzieli¢ si¢ jednym z najbardziej
osobistych i swoistych elementéw wtasnej cielesno$ci — liniami papilarny-
mi. Dyspozytywem jest w nich zaréwno naturalny ciekty lateks, jak i rozmaite
idee, ktore Romero poddaje pod dyskusje uczestnikom projektu. Nalezy przy
tym podkresli¢, ze dla artystki proces tworzenia matryc nie jest jedynie krea-
cja narzedzia sluzacego do odbijania kolejnych prac, lecz dziataniem angazu-
jacym okreslong grupe osob, ktore w ten sposob wspottworzag zarowno rodzaj
wspolnoty, jak i nadaja okreslony ksztalt instalacjom, ktore juz na zawsze wiaza
uczestnikow projektu ze soba.

Archiwum palcow to efekt kolaboracji graficzki z ponad pot tysiacem o0sob,
w tym z blisko 150 mieszkancami miasta Bydgoszcz, w ktdorym zorganizowana
zostala jej laureacka wystawa. Celem projektu byto stworzenie wyjatkowej insta-
lacji, w ktorej spotykaly sie ze sobg indywidualne tozsamosci i zobrazowana zo-
stata ludzka r6znorodno$¢. Instalacja zostala zbudowana z umieszczonych naprze-
ciwko siebie rzedow lateksowych matryc stworzonych w oparciu o indywidualne
odciski palcow wspotuczestnikdéw projektu i rzedow swobodnie doczepionych do
$ciany odbitek kazdej z matryc. Matryce i odbitki byty efektem warsztatow zorga-
nizowanych przez artystk¢ w niemal 25 krajach $wiata. Ich kolejne wcielenia pro-
wadzace do — jak ujat to Fernando Evangelio Rodriguez — ,,zbierania Swiadectw
wielu istnien ludzkich poprzez prawdziwe odciski”?® — staly sie namacalnym
dowodem egzystencji poszczegolnych osob. Caly proces, do ktorego Romero wy-
korzystala opracowang samodzielnie technike lateksografii bazujaca na uzyciu
naturalnego ciektego lateksu jako podstawowego materiatu matrycowego, posia-
da charakter procesualny. Lateksowa matryca ulega bowiem nieustannym prze-
ksztatceniom, co uniemozliwia wykonanie dwoch identycznych odbitek. Lateks
starzeje si¢, odksztalca, przemienia i w ten sposob kazda matryca podlega podob-
nym zmianom, jakim na przestrzeni lat poddawane jest ciato jej dawcy. Tym sa-
mym, by ponownie zacytowa¢ Rodrigueza: ,.kazdy odcisk lub odlew sam w sobie
jest niepowtarzalnym momentem™3. Setki takich ,,momentéw” symbolizujacych
ludzkie zréznicowanie tworza podlegajaca statemu powickszaniu si¢ instalacje,
do ktorej w kolejnych lokacjach geograficznych artystka wspolnie z ich miesz-
kancami dodaje nowy fragment. Osoby zaproszone przez Romero do wspotpracy
bardzo czgsto w poczatkowej fazie projektu sg sobie obce. Jednak wspdlne budo-
wanie instalacji doprowadza do wyksztalcenia si¢ mniej lub bardziej tymczaso-
wej wspolnoty, ktorej jest ona trwatym zapisem. Mozna powiedzie¢, ze instala-
cja ta jest manifestacja indywidualno$ci kazdej z wspottworzacych ja jednostek:

29 F. Evangelio Rodriguez, Ucielesniona pamie¢ — slad wyrazajqcy prawde Priscilli Romero,
[w:] Ucielesniona pamie¢. Wystawa prac Priscilli Romero — Laureatki MTG Krakow 2018, red.
M.F. Wozniak, Bydgoszcz 2019, s. 63.

30 Ibidem.
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te, pomimo widocznych ,,jak na dtoni” r6znic, pragng zbudowac wspdlnote, w kto-
rej kazdy znajdzie dla siebie miejsce. W tym akcie kazdemu z uczestnikow przy-
pada wlasne miejsce, a jednoczesnie catos¢ staje si¢ opowiescia o réznorodnosci.
Jak podkresla Kajetan Gizinski, Romero ,,wykorzystuje w swej pracy czesci ciata
innych 0s6b, lecz nie czyni tego instrumentalnie™!. Wspétuczestnictwo odbior-
cOw W ,,procesie tworzenia jest dla niej rownie wazna jak sama forma dziet”32.
Sama wspotpraca pomiedzy odbiorcami i artystka opiera si¢ na szeregu spotkan
1 warsztatow, w trakcie ktorych Romero wyjasnia zalozenia swoich dziatan, pre-
zentuje ich dotychczasowe rezultaty oraz przybliza technike lateksografii, oswa-
jajac uczestnikow z czekajagcym ich zadaniem. Spotkania i warsztaty oraz proces
tworzenia poszczegdlnych matryc trwaja zwykle kilka tygodni, artystka zaprasza
do udzialu wszystkich chetnych za posrednictwem ogloszen na stronach galerii,
muzeow 1 innych instytucji o charakterze spoteczno-kulturalnym. Nie stawia im
zadnych warunkow i nie wysuwa wobec nich Zzadnych oczekiwan poza nadzieja
na podjecie przez nich wspotpracy.

Podobna procedura zostata wykorzystana przez Romero do stworzenia instala-
cji Zyjgcy skarb, jednak jej znaczenie ma znacznie $cislejszy zwiazek z Bydgosz-
cza 1 jej mieszkancami. Punktem wyjscia tego projektu byta informacja o odna-
lezieniu na poczatku 2018 roku pod posadzka prezbiterium katedry §w. Marcina
i Mikotaja w Bydgoszczy skarbu archeologicznego, ktérego pokazna czescia byt
zbidr ztotych monet. Informacja o odkryciu zelektryzowata zarowno samych byd-
goszczan, niepodejrzewajacych jego istnienia, jak rowniez szerokie kregi pasjo-
natéw przesztosci oraz profesjonalistow badajacych dzieje tego miasta. Priscilla
Romero Cubero podeszta do tego odkrycia we wlasciwy sobie sposob, traktujac
je jako pretekst do opowiesci o tym, co w rzeczywistosci jest najcenniejszym i zy-
wym skarbem kazdego miasta. Po§wiecita ten projekt jego mieszkancom i stwo-
rzyta w ten sposob ich wyjatkowy pomnik. Jest to o tyle istotne, ze nie doczekali
si¢ oni, a w zasadzie ich przodkowie, faktycznego upamigtnienia, biorgc pod uwa-
g¢, ze stojacy na bydgoskim rynku monument przypominajacy o straszliwej zbrod-
ni hitlerowcow przeciwko bydgoszczanom?? jest w rzeczywistosci niechcianym
pomnikiem autorstwa Franciszka Maslaka pierwotnie upamietniajagcym bohaterow
warszawskiego getta®?.

3L K. Gizinski, Zaposredniczona bezposrednios¢ — lateksografia jako uniwersalna technika
graficzna, [w:] Ucielesniona pamie¢, s. 21.

32 Ibidem.

33 Po wydarzeniach tak zwanej bydgoskiej krwawej niedzieli i zajeciu przez Niemcdw miasta
8-9 wrzesnia 1939 roku dokonano na bydgoskim Rynku egzekucji ludnosci polskiej oskarzonej
o akcje dywersyjne w stosunku do Wermachtu.

34 Powstat w odpowiedzi na ogtoszony przez polskie wtadze w 1963 roku konkurs. Nie do-
czekat si¢ jednak instalacji w pierwotnym miejscu, gdyz w 1968 roku, gdy miato dojs¢ do jego
odstonigcia w Warszawie, 6wczesne wladze, w obliczu tak zwanych wydarzen marcowych nie
wyrazity na to zgody.
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Kajetan Gizinski podkresla, ze Romero ,,potraktowata swojg wystawe indywi-
dualng w Muzeum Okregowym jako jedyng w swoim rodzaju okazj¢, aby zbudo-
wa¢ z lokalng spotecznoécig spojna opowiesé o nich samych™3.

Wykonujgc odlewy odnalezionych monet, na ktorych nadrukowane zostaty
fragmenty odbitek ciat konkretnych oséb — uczestnikow kilkutygodniowych war-
sztatow — artystka stawia pytanie o znaczenie stowa skarb, zastanawiajac si¢ jed-
noczesnie nad przesztoscig i jej reliktami, tymi skrupulatnie przechowywanymi
i tymi od dawna zapomnianymi, na ktore nierzadko natykamy si¢ przypadkiem.

Przeksztalcajac monety w okruchy cielesnosci konkretnych osob, artystka
wspolnie z uczestnikami projektu tym samym przeksztatca symbolike tradycyjnie
powigzang ze srodkami ptatniczymi, ktére od poczatku swojego istnienia podpo-
rzagdkowane byty osrodkom wtadzy politycznej, czego wyraz stanowity wybijane
lub rytowane na nich portrety wtadcow. Unifikacja narzucona monetom w uktadzie
polityczno-ekonomicznym, ktora stanowi gwarant ich wartosci (wszelkie odstep-
stwa od narzuconego wzorca uznawane sg za falszerstwo), zostata przez Romero
zastapiona unikatowym obrazem jednostek. W ten sposob artystka przeksztatcita
symbol opresji podporzadkowanej warto§ci wymiennej w obraz wspolnoty opartej
na woluntarystycznym wspotdziataniu. Romero zwraca rowniez uwage na fakt,
ze nierzadko urzeczowiamy przesziosc¢, lokujac ja w przedmiotach i zapominajac
z czasem o tych, ktorzy owe przedmioty wytworzyli i ktorzy z nich korzystali.
Monety staja si¢ skarbem zastgpujac pamigé o ludziach, cho¢ sg jedynie strzep-
kiem, odpryskiem wyrzuconym z przesztosci, przypadkowo odnalezionym przez
terazniejszo$¢. Z tej perspektywy ostateczny ksztatt instalacji mozna potraktowac
jako przestrzenny symbol poktadow pamieci, w ktorych akumuluje sie przesztosc
gotowa na ponowne odkrycie, odkopanie i wykorzystanie w przysztosci.

Na koniec warto podkreslic dwa istotne aspekty analizowanych projektow:
zachowanie przez obie artystki pewnych konwencji estetycznych, ktére w oczach
wielu badaczy moglyby wyklucza¢ je z obszaru sztuki partycypacyjnej, oraz role,
jaka we wszystkich omawianych dziataniach odgrywa cielesnos¢.

W pierwszym przypadku z pomoca ponownie przychodzi Bishop, ktora akcen-
tuje, ze ,,dzisiejsza sztuka partycypacyjna czesto usituje za wszelka cene podkre-
sla¢ przewage procesu nad konkretnym obrazem, koncepcja, czy obiektem. Zdaje
sie ceni¢ to, co niewidzialne: dynamike grupy, sytuacje spoteczng, wymiang ener-
gii, wyzszy poziom $wiadomosci3®. Badaczka sprzeciwia sie praktykowanemu
w opisach sztuki partycypacyjnej odsuwaniu na dalszy plan lub wprost negowaniu
aspektu estetycznego. Jak zauwaza, jego miejsce zajmuje watek etyczny, a sztuka
,»Za pomoca jezyka systemu idealnego, aparatu modelowego i »narzedzia« [...]
wchodzi w pole uzytecznych, uzdrawiajacych i ostatecznie skromnych gestow,

35 K. Gizinski, Zaposredniczona bezposredniosé, s. 21.
36 C. Bishop, Sztuczne piekla, s. 25.
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zamiast podejmowac si¢ tworzenia jednostkowych aktow, ktére mogtyby pozo-
stawié¢ po sobie klopotliwy $lad”*’. Przyjecie takiego sposobu analizy de facto
dyskwalifikowatoby dziatania Priscilli Romero Cubero jako przyktady sztuki
partycypacyjnej. Sprzeciw Bishop wobec takiej optyki dobrze ilustruje dokona-
na przez nig krytyka analiz zawartych w Conversation Pieces Granta Kestnera,
ktory ,,twierdzi, ze sztuka konsultatywna i dialogiczna narzuca potrzebg zmiany
naszego rozumienia tego, czym w ogole jest sztuka — z dala od watkow wizu-
alnych i sensorycznych (ktore sg doswiadczeniami indywidualnymi) i zblizenia
si¢ do »dyskursywnej wymiany i negocjacji«38. Nie wyrazajac zgody na tego
typu redukcje, Bishop upomina si¢ o uznanie formy i wywoltywanych przez nig
,reakcji afektywnych” uwazajac je za rownie istotne dla znaczenia dzieta®®. Ow
estetyczny aspekt oswaja poczatkowo sytuacje, w ktorej zafunkcjonuja oba per-
formanse Zuzanny Dyrdy, gdyz publiczno$¢ umieszczona zostaje w znanym sobie
i rozpoznawalnym kontek$cie galeryjnym. Dopiero po chwili okazuje sig, Ze to,
co pierwotnie wzigte zostaje za obiekt estetyczny (stojgca poczatkowo bez ruchu
artystka, zwisajace z sufitu matryce) stanowi w rzeczywistosci punkt wyjscia do
interakcji, ktora przeksztatca widzow w wspotuczestnikow 1 wspotwytworcow
dziatania sytuowanego w polu sztuki partycypacyjnej. Natomiast w przypadku
propozycji Priscilli Romero Cubero pojawia si¢ jako formuta archiwizujaca par-
tycypacyjne dziatania i umozliwiajgca interakcje z ich efektami kolejnym odbior-
com i by¢ moze potencjalnym nastepnym wspotuczestnikom projektow Kostary-
kanki. Zatem takze tu pojawia si¢ element oswajania, tyle ze majacy zachgci¢ do
wziecia udzialu w rozbudowie Archiwum palcow lub wspottworzenia zupehie
nowego wspolnotowego projektu.

Z kolei wspomniany wymiar cielesny poszczegolnych propozycji zastuguje na
podkreslenie w kontekscie partycypacyjnych dziatan graficznych. Praktyka gra-
ficzna ma w swojej historii przyktady wczesniejszych dziatan partycypacyjnych
inicjowanych przez artystow na przyktad w postaci wytwarzania gotowych szab-
londw, ktore uczestnicy mogli nastepnie wykorzystywaé we wlasnych dziataniach
(praktyki stosowane miedzy innymi w okresie rewolt studenckich zarowno w Sta-
nach Zjednoczonych, jak i we Francji u schylku lat szes¢dziesigtych XX wie-
ku), czy produkcji vlepek lub — by przywota¢ ostatnie wydarzenia — projektow
graficznych plakatow i transparentéw udostgpnianych nastepnie przez artystow
do samodzielnego wydrukowania uczestnikom marszy protestacyjnych organi-
zowanych w obronie zarowno konstytucji, jak i praw kobiet pogwatconych przez
orzeczenie Trybunalu Konstytucyjnego z 2020 roku. Jednak w przypadku dziatan
inicjowanych przez Zuzann¢ Dyrdg i Priscille Romero Cubero pojawia si¢ wy-
razny nacisk na cielesnos¢, zarowno samych artystek (publiczne ,,udostepnienie”

37 Ibidem, s. 51.
38 Ibidem, s. 53.
39 Ibidem.
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cigzowego brzucha), sktadowych dyspozytywu (model, ktorego ciato stato sie
podtozem odbitek), jak i uczestnikow poszczegodlnych projektow (opuszki palcow
stuzace jako matryca, fragmenty ciat odwzorowywane w lateksie). To bezposred-
nie, cielesne zaangazowanie, wytwarzajace intymng relacje pomigdzy poszcze-
gblnymi uczestnikami, jak i pomiedzy nimi i artystkami, wzmacniato integracyjny
charakter zaproponowanych dziatan. Wspoélnota, ktora wokot nich powstawata,
nie miala wylacznie intelektualnego charakteru opartego na wymianie opinii czy
uzgadnianiu wspolnego stanowiska. Wazng rol¢ odgrywata w niej takze wspol-
nota dotyku: spotkania opuszka palca uczestnika ze skorg Zuzanny Dyrdy, zapo-
sredniczona, ale wcigz namacalna interakcja pomigdzy ciatem modela i matryca
dociskang do jego ciata przez uczestnikow i uczestniczki performansu, wreszcie
blisko$¢, w jaka wchodzita skéra uczestnikdéw z lateksem shuzacym do wykonania
matryc 1 formowanym bezposrednio na ich ciele palcami Romero. Jednoczesnie
dziatania te pozbawione byly cech brutalnego zawlaszczenia, podejmowano je
w efekcie konsensu wypracowanego pomigdzy artystkami i uczestnikami projek-
tow. Stanowity podwaliny intymnej wspolnotowosci bazujgcej na szacunku wo-
bec kazdego z jej uczestnikow.

Sprzyja to wytworzeniu w ramach analizowanych projektow roznorodnych
emocji, ktore, jak zauwaza Bishop, sg jedng z najistotniejszych, niemalze konsty-
tutywnych cech sztuki partycypacyjnej. Bez ich obecno$ci trudno sobie wyobra-
zi¢ zawigzanie si¢ jakiejkolwiek, cho¢by najbardziej tymczasowej wspdlnoty, to
one bowiem powodujg ludzmi, zblizajg ich do siebie lub antagonizuja. A w przy-
padku wszystkich analizowanych projektow byly najistotniejszym czynnikiem
generujacym powstanie efemerycznego dziatania (wspolnotowe performanse Zu-
zanny Dyrdy) lub bardziej trwalego dzieta (instalacje Priscilli Romero Cubero).

Community builders: Participatory and performative
strategies of contemporary women printmakers

Abstract

This paper presents an analysis of the performative-participatory nature of creative activities un-
dertaken in the field of graphic arts in the last decade. This formula of the artist-work-recipient re-
lationship (which is relatively novel for graphic arts) is described using the concept of participatory
art in accordance with the approach proposed by Claire Bishop in 2012. The concept of graphic dis-
positive is then redefined to supplement this methodology. In the course of the analyzed projects, it
undergoes a far-reaching transformation compared to the form in which it previously functioned in
graphic arts. The reflection undertaken in the article emphasizes the community-creating nature of the
activities of two graphic artists, Zuzanna Dyrda (Poland) and Priscilla Romero Cubero (Costa Rica),
pointing to the role that the artistic practice proposed by each of them plays in transforming the per-
ception of the graphic medium in the current field of art. The discussed projects are both significant
contributions to the development of graphic arts in the so-called expanded field and serve as good
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examples of the possibilities available to this artistic medium in terms of animating, raising awareness
and building micro- and macro-communities based on the emotional involvement of recipients and
emphasizing corporeality as an important aspect of constituting emotions.

Keywords: graphic art, participatory art, graphic dispositive, graphic performance, community
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dr Marta Anna Raczek-Karcz — historyczka sztuki i medioznawczyni, pracuje jako adiunktka na
Wydziale Grafiki w Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie. Obszar jej badan naukowych obejmuje
wspotczesng grafike i projektowanie graficzne, antropologie kultury, histori¢ filmu, teori¢ sztuki
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oraz studia kulturowe, medioznawcze i groznawstwo. Cztonkini Zarzadu Glownego Polskiego To-
warzystwa Kulturoznawczego, cztonkini Migdzynarodowego Stowarzyszenia Krytykow Sztuki
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katalogowych dotyczacych sztuki wspolczesnej, filmu i nowych mediow.





