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Recenzja pracy doktorskiej mgr Agnieszki Sosnowskiej na temat Zabieg znikania
jako reakcja na kryzys nowoczesnosci. Analiza wybranych praktyk artystycznych od polowy

XX wieku w ujeciu kulturoznawczym

Praca pani mgr Agniesiki'Sosnowskiej Zabieg znikania jako reakcja na kryzys
nowoczesnosci. Analiza wybranych praktyk artystycznych od polowy XX wieku w ujeciu
kulturoznawczym w sposdb nowatorski podejmuje problem teatralnosci w odniesieniu do
dziet sztuk plastycznych, za$ podstawowym wyznacznikiem wybranych przyktadow jest
znikanie. Metafore te autorka uznaje za podstawa dla teatralnosci w czasach
ponowoczesnych. Sosnowska zauwaza, Ze nie jest mozliwe stworzenie jednoznacznej
definicji dla terminu ,teatralno$¢”. Posilkuje sie w tym przypadku teorig Samuela Webera z
jego ksiazki Teatralnosé jako medium, podkreslajac za tym autorem, ze wspotczesnie medium
teatralnos$ci nie jest przedstawienie, mimesis, ale raczej rozdzielenie i przemieszczenie.
Interesuje bowiem autorke najbardziej przekraczanie sztywnych granic poszczegolnych
dyscyplin, a przede wszystkim wptywy teatralnosci na obszar sztuk plastycznych od potowy
XX wieku. Wskazujae na interdyscyplinarne zwigzki, autorka podkresla kwestie
uaktywnienia widza — wlaczenie go jako czynnego podmiotu, a co za tym idzie
rozszczelnienie podziatu na dziedziny sztuki. Najwazniejsze w przypadku teatralnodci wydaje
sie traktowanie jej jako procesu — patrzenia i bycia obserwowanym. W tym procesie wazna
role odgrywa, wedhug autorki, znikanie sytuujace sig w polu pozoru i imitacji. Tak pojete
znikanie funkcjonuje w pracy Sosnowskiej jako rama estetyczna, ktéra pozwala jej na
przyjrzenie sie reakcjom na kryzysy kolejnych wartosci: ,,mimesis, spdjnej podmiotowosci,
obiektywnosci dzieta sztuki w jego materialnej formie, a takze przewartosciowaniu roli

widza” (s. 13). Dlatego tez w wybranych przyktadach beda interesowac ja strategie



ukrywania, opakowania ciata, dematerializacji czy depersonalizacji. Jest to bardzo
interesujgca propozycja teoretyczna odczytania na nowo sztuki péznej awangardy (positkuje
si¢ w tym przypadku terminologig Hala Fostera). Chodzi wigc o twérczos¢ zrywajaca z
autonomig sztuki, odrzucajgcg przedstawienie rzeczywistosci na rzecz anektowania coraz to
nowych jej obszaréw oraz dazaca do utozsamienia sztuki z zyciem. Sa to glowne tezy ksiazki
Hala Fostera Powrdt realnego. Awangarda u schylku XX wieku, jednego z najwazniejszych
opracowan teoretycznych dotyczacych sztuki drugiej potowy XX wieku. I cho¢ ta publikacja
jest znana autorce, wydaje sie, ze bardziej szczegélowe wejscie w dyskusje z tezami Fostera
pogtebitoby argumentacje rozprawy, za$ pominiecie jego rozwazan na temat teatralnosci
minimalizmu oraz dyskusji z tezami Michaela Frieda jest powaznym przeoczeniem, do czego
jeszcze powrdce. |

Rozprawa Agnieszki Sosnowskiej pisana jest z pozycji kulturoznawczej, jednakze jej
rozwazania mocno zachodzg w obszar historii sztuki, dlatego tez nie powinny pomijac¢
istotnych teoretycznych rozwazan prowadzonych w tej dyscyplinie. Inaczej mamy do
czynienia z pewnymi uproszczeniami. Tak dzieje si¢, gdy autorka w odwolaniu do mysli
Peggy Phelan na temat performensu zwraca uwage na wywrotowa 1 polityczng sitg
performensu zwigzang z tym, ze nie jest on mozliwy do powtorzenia. Jednakze wspblczesnie
doskonale rozwija si¢ obszar dokumentacji performance, pojawiaja si¢ nawet kolekcje sztuki
performance (w Polsce mozna wskazaé na kolekcje lubelskiej Zachety). Problematyczne
wydaje sie rowniez pominiecie w tej rozprawie znaczenia happeningu jako pierwszego
kierunku tgczacego sztuki plastycéne z teatrem i innymi dziedzinami, takimi jak muzyka czy
taniec. Tu rowniez znikanie byto jedng ze strategii artystycznych, zeby wspomnie¢ tylko
jeden z najstynniejszych happeningdw Johna Cage’a 4’33’ z 1952 roku.

Jedna z tez pracy zaklada, ze znikanie nie jest przynalezne tylko sztukom scenicznym
czy performensowi, ale ,,staje sie strategia przepracowania kryzysu nowoczesnogci jako
projektu cywilizacyjnego w szerszym znaczeniu” (s. 16). Objasniajac przyjeta przez siebie
metodologie Sosinska akcentuje interdyscyplinarnosé i intertekstualnosé. Te ostatnig niestety
nie wprost, podkresla jednak, ze traktuje teksty kultury jako ,,obiekty teoretyczne”, akcentuje
pozycje badacza jako aktywnego uczestnika kultury, a takze przywotuje nazwisko badaczki
Mieke Bal, bedacej oredowniczkg metody intertekstualnej w badaniach nad sztukg. Dalsze
analizy Sosnowskiej te intertekstualno$¢ potwierdzaja, ukazujg bowiem interesujgce zwigzki
pomiedzy r6znymi tekstami kultury, wychwytujac z tych ,,tekstow” (gtéwnie dziet sztuki)

wspolne, naktadajace sie na siebie czy krzyzujace ze soba idee 1 znaczenia.
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Jesli chodzi o stan badan oraz odsytacze, trzeba stwierdzi¢, ze we wstepnych
rozwazaniach dos¢ skapo potraktowane zostaty przypisy. Jest to.zarazem zaleta, jak i wada
recenzowanej pracy; zaleta, gdyz autorka ,,nie meczy” czytelnikow nadmiarem przypiséw i
przywotanych teorii; wada, gdyz w przypadku pracy naukowej, kiedy przywotujemy
konkretne nazwiska i stojace za nimi teorie, nie wolno traktowac ich jako wiedzy ogoblnej czy
encyklopedycznej, naléZy wiec wskazaé na konkretne zrodha. Z brakiem podania takich zrodet
mamy do czynienia na przyktad na stronie 6, kiedy autorka wskazuje na odwotania teatralne
w teoriach Goffmana, Lyotarda czy Lacana; na s. 10/11, gdy przywotani zostaja Jewrieinow,
Craig, Meyerhold i Brecht, ktérzy oskarzali realizm o odteatralizowanie teatru; na s. 19, gdzie
pojawia sie wspomniane pojecie ,,obiekty teoretyczne” przywotane za Arnoldem Hauserem i
Mieke Bal; na s. 22, gdzie przywolane sg podstawowe dla pracy pojecia: mimesis, metafizyka
obecnosci, stabilny podmiot i metanarracja, ktére ulegajg przewartosciowaniu w pismach:
Foucaulta, Barhesa, Lacana i Lyotarda. Tym samym teoria zostata tu potraktowana bardzo
og0lnie, szczegbtowe odwotania odnajdziemy dopiero w rozdziatach analitycznych.

Dos¢ stabo zostata tez przedstawiona struktura poszczegdlnych rozdziatéw, autorka
zwraca tu uwage na interesujace ja pojecia i metafory, nie przedstawia jednak, co doktadnie —
jakie prace i akcje artystyczne stang si¢ przedmiotem jej analiz. Trzeba jednak podkresli¢, ze
struktura pracy jest przejrzysta, mamy do czynienia z wyraznym podzialem na czes¢
teoretyczng oraz rozdzialy analityczne, ktore stanowig o wartosci calej pracy.

~ Pierwszy rozdziat dotyczy ambalazy w tworczosci Tadeusza Kantora, a rozpoczyna sie
przywotaniem drzeworytu Albrechta Diirera Nosorozec (1515), ktory fascynowat artyste ze
wzgledu na rodzaj ,.kostiumu”, w ktérym zostato przedstawione to zwierze. Ernst Gombrich
w Sztuce i zludzeniu okreslal ten ,kostium” ,,pancerzem” (Sztuka i ztudzenie. O psychologii
przedstawiania obrazowego, Warszawa 1981). Szkoda, ze autorka nie siega do teorii tego
badacza, ktory rozwazat problem wizerunkéw jako swoistych oszustw (co jest rowniez istotne
w konteks$cie rozwazan Sosnowskiej).  Autorka opiera si¢ przede wszystkim na |
wypowiedziach samego artysty, w nich znaj duj gc potwierdzenie dla swoich tez. Odczytuje
ona gest opakowania, ktory pojawia sie w pracach Kantora jako rehabilitacje stabilnej
podmiotowosci, jednak uzasadnienie tej tezy wydaje si¢ mato przekonujace. Duzo wazniejsze
jest zwrocenie uwagina problem powtdrzefi w sztuce Kantora, a takze znaczacg ceche jego
dziatan, jaka jest taczenie sztuki plastycznej z teatrem, dzi@ki ktorej teatralnosé stata sie cecha
jego akcji typowo artystycznych (przede wszystkim performenséw i ambalazy). Pojawia sie
tu takze problem wojny i znikniecia wizerunku czlowieka i zastapienia go realnoscig

banalnych przedmiotow, ktory szczegétowo analizowany byt juz przez Piotra Piotrowskiego
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w Znaczeniach modernizmu (Poznan 1999). Cho¢ pozycja ta znajduje sie w bibliografii,
niestety nie odnajdziemy do niej odniesien w tresci tego rozdziatu (Piotrowski zostaje
przywotany jedynie w kontekscie malarstwa Andrzeja Wroblewskiego i w dodatku z innego
tekstu). Przekroczenie iluzji na rzecz realnosci nastgpito u Kantora, jak pisze Piotrowski, juz
w czasie wojny, w spektaklu Powrdr Odysa Stanistawa Wyspianskiego (1944), a wigc
zdecydowanie wczesniej niz datuje to autorka. Zaskakuje tez jej stwierdzenie ,,Nie wiemy
zbyt wiele o losach wojennych Kantora” (s. 41), co oznacza, ze nieznana jest jej historia
wojennego teatru Kantora (nie tylko wspomniane juz przedstawienie, ale takze przygotowane
w konspiracji fragmenty Smierci Orfeusza Jeana Cocteau (1942) oraz Balladyna Stowackiego
(rébwniez 1942). Mimo tych brakéw, nalezy doceni¢ solidnie przeprowadzong analize akcji
Kantora. Ambalaze zostajg przedstaWione jako ambiwalentne dzialanie: z jednej strony gest
powtarzajace gest oprawcy — zniewolenia i ubezwlasnowolnienia cztowieka, a z drugiej —
jako gest ochronny, charakterystyczny dla tutaczy, ktérzy opakowuja to, co najcenniejsze.
Tym samym ambalaze, a przede wszystkim Ambalaz ludzki zrealizowany przez Kantora w
1968 roku w Norymberdze, przedstawiony jest jako $ci$le zwigzany z problemem sztuki po
Zagladzie. Prace te zostaja tez zestawione z wezesniejszymi realizacjami Christo i Jean-
Claude, gdzie jednak, jak twierdzi autorka, ma miejsce celebracja dzieta sztuki jako obiektu.
Ambalaze Kantora natomiast, wedfug Sosnowskiej, przekraczajg ,,modernistyczny porzadek
dzieta sztuki jako obiektu i stajg si¢ medium interdyscyplinarnosci”. Sg tez medium
wedrujacym, co mozna odnie$¢ do podkreslanego przez autorke znaczenia podrézy,
wedrowki, tutactwa (takim tutaczem byt juz wspomniany Odys z przedstawienia z 1944
roku!). Autorka piszac o ciele ukrytym w kostiumie przywotuje takze przedstawienia z kregu
dadaizmu: Hugo Balla i Sophie Taeuber, zwracajac uwage na kwestie dehumanizacji i
wydobywanego w akcjach dadaistow poczucia skompromitowania europejskiej kultury (tak
charakterystycznego réwniez dla Kantora). W konteksécie opakowan ludzkiego ciala, a
zwlaszcza akcji krakowskiego artysty Male operacje kosmetyczne (1969) warto byloby
réwniez przywolaé akcje jednego z wiedenskich akcjonistéw, tragicznie zmartego wlasnie w
1969 roku, Rudolfa Schwarzkoglera, ktéry o zniewoleniu i upokorzeniu mowil takze poprzez
gesty zawijania i bandazowania ludzkiego ciata. Mozna si¢ roOwniez zastanawia¢, czy stuszne
jest w przypadku opisu ambalazy tak wyrazne rozgraniczenie mi¢dzy opakowaniem
przedmiotéw a opakowaniem ludzi (w przypadku przedmiotéw chodzi bowiem takze o ich
tozsamo$¢ oraz biografie; w przypadku ludzi — o ich uprzedmiotowienie). Dlatego, zwlaszcza,

gdy mowa jest o dadaistach, nalezaloby wskaza¢ na bodaj pierwszy artystyczny ambalaz,



jakim byta Zagadka Isidore Ducasse Man Raya z 1920 roku, a wiec opakowana maszyna do
szycia.

Niemniej jednak uwzglednienie tych wszystkich uwag byloby konieczne, gdyby cata
praca doktorska dotyczyta jedynie ambalazy Kantora, co zresztg czytajac niezwykle ciekawe
analizy autorki, mogloby mie¢ miejsce. W tym przypadku najistotniejsze sg wnioski z
przeprowadzonej analizy, wskazujace na to, ze ,,oprocz opresji w ambalowaniu odnajdujemy
réwniez gest rozpaczy cztowieka, ktoremu rozpada sie rzeczywistosé; ktory moze zaraz
wszystko straci¢” (s. 64). Stad wspomniana juz ambiwalencja opresji oraz ochrony. Autorka
podkresla réwniez procesualny charakter ambalazy, a wigc to, ze praktyka artystyczna
realizuje sie w dziataniu, za$ dzielo zostaje uwiktane w czasowos¢. Sg to wazne konstatacje,
wskazujace, jak bardzo teatralno$¢ odnalazta swe zastosowanie w akcjach plastycznych
Kantora.

Zwrbcitam juz uwage na to, ze w zasadzie, gdyby rozbudowac¢ ten rozdziat,
mielibysmy do czynienia z odr¢bng pracg naukowa. Tak dzieje si¢ tez w przypadku innych
rozdzialow, przede wszystkim trzeciego odnoszacego si¢ do The Factory Warhola oraz
czwartego analizujgcego akcje Christiana ABolatnskiego Lavie de C.B. (The Life of C.B.).
Mocng strong pracy Sosnowskiej sg bowiem szczegdtowe intertekstualne analizy, ukazujace
w jaki sposéb wybrane akcje czy fenomeny artystyczne odnoszg si¢ do istotnych zagadnien
wspodlczesnosci, stajac si¢ zarazem artystycznymi traktatami filozoficznymi. Autorke cechuje
sprawne postugiwanie si¢ aparatem teoretycznym oraz znakomita umiejetnos¢ wprzegniecia
tego aparatu w analizy wybranych praktyk artystycznych.

Na tym tle — jako najstabszy jawi si¢ rozdziat dotyczacy teatralnosci minimalizmu, do
ktorego jakby na site doklejone zostaty rozwazania na temat akcji brazylijskiego artysty Helia
Oiticiki. Brakuje w tym przypadku wykazania, na ile wnioski z czesci analitycznej odnoszace]
si¢ do tekstu Michaela Frieda, atakujgcego minimalizm za j ego teatralno$é oraz zerwanie z
modernizmem, 1aczg si¢ z analizg prac brazylijskiego artysty. Jedynym lgcznikiem jest
kategoria tanca, bowiem ta figura uzywana byta w sensie metaforycznym do wyjasnienia
zachowania widza wobec minimalistycznych rzezb, wciggniecia g6 w interakcje z pracami.
Jednak u Oiticiki taniec pojawia si¢ w duzo bardziej dostowny sposob, za$ artysta w swojej
zaangazowanej spotecznie sztuce postuguje sie, jak Kantor, swoistym kostiumem, bedacym
kamuflazem ciala.

W przypadku pierwszej czesci rozdziatu, jak juz zostalo powiedziane, najwiekszvm
bledem wydaje sie niemal catkowite pominiecie rozwazan Hala Fostera, ktory wyraznie

akcentowal samokrytycyzm minimalizmu, jego przeciwstawienie si¢ podstawom



nowoczesnej estetyki, a takze czasowos¢ aktu percepcji (Powrdt Realnego. Awangarda u
schylku XX wieku, Krakow 2010, s. 64, 65). Rowniez szczegdlowo omawial on przywolany
juz atak Michaela Frieda na minimalizm przeprowadzony w tekscie Art and Objecthood
(1967). Problematyczna jest w tym przypadku samodzielnos¢ konstatacji autorki.
Stwierdzenia o podwdjnej grzé stosowanej przez minimalistow czy tez o jej ambiwalencji
(,,sztuka doslowna najpierw narzuca si¢ widzowi swojg monumentalnoscia, aby nastepnie
okaza¢ sie tylko mirazem, ktéry ma za zadanie odwrocic jego uwagg. Z jednej strony
eksponuje przedmiotowy aspékt dziata sztuki, nadajac mu swoistg scenicznos$¢; z drugiej
jednak réwnolegle z tym gestem odkrycia, wylozenia wszystkiego na wierzch, nastgpuje gest
ukrycia” (s. 78) wydajg sic mie¢ wiele wspolnego z gtéwnymi konstatacjami Fostera o
ambiwalencjach minimalizmu (np. ,,minimalizm wydaje si¢ tym historycznym miejscem,
gdzie autonomia sztuki formalistycznej zostaje jednoczesnie osiggni¢ta i zniszczona, gdzie
ideat sztuki czystej stal si¢ rzeczywistoscig konkretnego przedmiotu posréd innych” (s. 79,
90). Ponadto, podobnie jak Foster, Sosnowska stara si¢ skonfrontowac z zarzutami Frieda o
oszustwo'estetyczne, ktore niszczy wiarg w sztuke (Sosnowska, s. 81, Foster, s. 81), cho¢

| autorka robi to w inny sposob, a mianowicie zwracajac m.in. uwage na kontekst haptyczny
minimalistycznych rzeZb. Na marginesie warto wskaza¢ na nieuwzgledniong przez
Sosnowska ksigzke Marii Hussakowskiej-Szyszko Minimalizm w sztukach wizualnych.
Demitologizacja koncepcji awangardy w amerykanskim srodowisku artystycznym lat
szes$cdziesigtych (Krakéw 2003), w ktorej autorka rozwazata wlasnie kwestig cielesnosci
minimalizmu. Nie chodzi tu w zadnym razie o stawianie Sosnowskiej zarzutu o plagiat, ale
raczej o zle przeprowadzony stan badan czy — po raz kolejny — o zbytnig oszczednos¢ w
stosowaniu przypisow (z tekstu wynika przeciez, ze autorka zna Fostera, ale w calej tej
analizie pojawia si¢ on tylko raz — w cytacie na s. 79). Autorka powinna bowiem wskazac, ze
ten sam problem, cho¢ w nieco innych aspektach zostat juz szczegétowo przeanalizowany
przez amerykanskiego badacza. Z drugiej strony wydaje si¢ niezwykle cenne, ze Sosnowska
idzie jakby ,,pod wtos” interpretacji Fostera, podczas gdy on akcentuje zniszczenie autonomii
przedmiotu oraz zakwestionowanie instytucjonalnej autonomii sztuki, u niej wazniejsza staje
sie kwestia znikania oraz relacyjny charakter sztuki minimalistycznej. Wedtug Sosnowskiej
prace minimalistyczne dazg do ,,zamaskowania samych siebie”, co ukazane zostaje poprzez
$wietng analize Unititled. (Mirorred Cubes) Roberta Morrisa (1965/71). Sosnowska wskazuje
tu rowniez na rehabﬂitacje; tego, co niewidzialne, ale jednak obecne (s. 83), a w dalszej czgsci
zZwraca uwage na powigzanie z kategoria teatralnosci poprzez dojscie do momentu, gdy dzielo

sztuki staje si¢ wydarzeniem, scena. a zarazem polem gry dla publicznosci (s. 86). To znowu
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wazna i ozywcza teza dla zrozumienia charakteru minimal-artu. Gdyby tylko uzupetni¢ ten
rozdzial o wskazane braki, bytby on znakomitg analizg problemu teatralnosci, ktéra jak chciat
Fried, spowodowala zerwanie. z kategoriami sztuki modernistycznej. Mozliwe zreszta, ze z
tego wzgledu ten rozdzial powinien by¢ w pracy Sosnowskiej pierwszym, gdyz paradoksalnie
to wlasnie dzigki Friedowi nastapilo wlaczenie pojecia teatralnosci do myslenia o sztukach
plastycznych. Jeszcze tylko jedna uwaga na marginesie — w przypadku pojawiajacego si¢ w
tekscie poréwnania miedzy pracami minimalistow a ready-mades dadaistow (przede
wszystkim Duchampa) pojawia sie blad zwigzany z mysleniem o tym, Ze przedmioty gotowe
byly jednostkowe i niepowtarzalne. Tymczasem to whasnie Duchamp w radykalny sposdb
zakwestionowat idee oryginatu i autorstwa, on jako pierwszy wprowadzit tez idee sztuki
konceptualnej. Przede wszystkim nie jest prawda, Ze ,.stynny pisuar Duchampa jest tyko
jeden”, gdyz po pierwsze oryginatl nie istnieje (oryginalem jest tylko fotografia wykonana
przez Alfreda Stieglitza), po drugie za$ kopii Fontanny jest co najmniej czternascie,
wykonanych okoto 1964 roku wraz z Arthura Schwarzem, nie wspominajac juz o miniaturze
pisuaru w stynnym Boilte-en-valise z 1941 roku. Mozna wiec powiedzie¢, ze Fontanna jest
dzielem, ktore istnieje tylko poprzez swoje kopie.

Rozdzial trzeci dotyczy strategii mimikry jako depersonalizacji w srodowisku The
Factory i jest on zdecydowanie najlepszy, jesli chodzi o calg prace. Jesli do tego momentu,
praca budzita moje watpliwosci ze wzgledu na przeoczenia wielu istotnych tekstow z zakresu
historii sztuki i jej teorii, to w tym przypadku, autorka chyba najbardziej odwaznie ujawnia
wlasng metode¢ badawczg, a mianowicie laczenia réznych tekstow kultury i poszukiwania
tego, co dzieje si¢ na ich styku. W tym przypadku analize rozpoczyna przywotanie spektaklu
Factory 2 Krystiana Lupy (premiera 2008, Narodowy Teatr Stary, Scena Kameralna),
bedacego dos¢ swobodna interpretacja fenomenu stynnej Fabryki Andy’ego Warhola. Tym
samym btyskotliwa interpretacja Sosnowskiej rozgrywa si¢ pomigdzy spektaklem Lupy,
srodowiskiem i twdrczoscig Warhola oraz tekstami teoretycznymi dotyczacymi z jedne;
strony — teatralizacji (Elinor Fuchs i Samuel Weber), a z drugiej — strategii mimikry, czyli w
tym przypadku znikania poprzez depersonalizacje i utozsamienia sie z tlem (gléwnie Roger
Caillois, ale tez Jacques Lacan). Najpelniej i najlepiej ujawnia si¢ wigc tutaj przyjeta przez
autorke (cho¢ niestety nienazwana wprost) metoda intetekstualna, w ktérej rézne teksty
wchodzg ze sobg w interakcje, pozwalajac na pelniejsze odczytanie zawartych w nich
znaczen, a zarazem poprzez ten splot dajac odpowiedzi dotyczace rzeczywistosci
badacza/badaczki. Dochodzi tu do zamazania granic, ktore zreszta jest w tym rozdziale

sproblematyzowane, pomigdzy rzeczywistoscig a fikcjg (utozsamienie rzeczywistosci



teatralnej/artystycznej z codziennoscia, s. 101). To wszyétko zostaje przetozone na kondycje
wspolczesnej kultury, gdzie, jak si¢ wydaje, nie ma innej rzeczywistosci niz fikcyjna. W
zwigzku z tym, ze autorka przyjmuje, ze mimikra jest dziataniem autodestrukcyjnym, co samo
w sobie jest dyskusyjne, miedzy innymi biorgc pod uwage przywolane przez nig teorie Rosi
Braidotti, to wlasnie dazenie do autodestrukcji wydaje si¢ najwazniejszg cechg srodowiska
Warhola. Przy zalozeniu, ze jesli chodzi o proby dotarcia do rzeczywistosci, to w zasadzie nie
ma nic poza fikcjg, dyskusyjne jest tez opieranie si¢ autorki na wypowiedziach gwiazd
Warhola, ktore to wypowiedzi rowniez powinny by¢ traktowane jako swego rodzaju kreacje,
fikcje, rodzaj gry, a nie — jako mozliwos¢ dotarcia do prawdy o The Factory (moze
paradoksalnie wigksza mozliwos¢ daje przywotany spektakl Lupy?, co zresztg pokazuje
autorka w tym rozdziale, akcentujac na przyktad kwesti¢ nudy).

Niemniej jednak proba przedstawienia i analizy tego srodowiska jest przenikliwa i
wydaje si¢ przekonujaco oddawac teatralizacje jako strategie dziatania The Factory oraz
zwigzane z nig znikanie. Autorka traktuje to srodowisko jako biotop (czy raczej teatrotop),
podkresla tez znaczenie medium, jakim byt dla tego srodowiska film. Przedstawia ona
Warhola jako stosujacego metodologie laboratorium naukowego, analizujagcego banalng
stron¢ egzystencji. Znakomite jest pordwnanie z dziecigcymi zabawkami w formie pudetek ze
szktem powigkszajacym, gdzie wrzuca si¢ schwytane owady, aby je obserwowac. Nie
wszystkie obiekty jednak te sytuacje przezywaja. Ta analogia odnosi si¢ do srodowiska
Warhola i ,,tragicznego gasniecia czesci jego gwiazd”. The Factory potraktowéna zostaje tutaj
jako przestrzen stricte teatralna, a teatralno$¢ jako medium wszystkich podejmowanych tam
dziatan, co zostaje udowodnione poprzez analiz¢ konkretnych produkcji filmowych Warhola
(m.in. Screen Tests). Przy okazji autorka ukazuje strategic Warhola dotyczacg mieszania
mediéw (kamery filmowej i wideo). Td, co najwazniejsze w przypadku filméw Warhola, to
wedtug autorki, napiecie i zndszenie granicy miedzy autentycznos$cig a graniem. Sosnowska
pokazuje, w jaki sposob filmowane gwiazdy, takie jak Lou Reed, wchodza w obraz samych
siebie, identyfikujac sie w pelni z obrazem wytworzonym przez media. Te rozwazania mozna
by rozwing¢ w odniesieniu do analiz obrazéw Warhola, gdzie takze mamy do czynienia z
zatrzymaniem si¢ na samym wizerunku czy wrecz — na jego powierzchni. Pisal o tym Jean
Baudrillard w artykule ,,Plastik nieuchronny” (,,Material”, nr 1, 1988) analizujgc portrety
Marilyn Monroe, wskazujac, ze sg one jedynie wizerunkami wizerunku, ukazujac aktorke,
ktora weszta w figuracje samej siebie. ,,stajac sie jedynie swoim obrazem” (doktadnie tych
stéw uzywa Sosnowska w odniesieniu do filmu z Lou Reedem, s. 133). Autorka pokazuje,

jak w przypadku gwiazd Warhola nastepuje ,,rozbicie tozsamosei”, w tym przypadku



korzystajac z rozwazaf Hala Fostera, ktory pokazywat jak obraz samego artysty oscyluje
pomiedzy ikong a widmem. Cho¢ Fosterowi daleko do jednoznacznej krytyki Warhola, ktdra
pojawia si¢ u wspomnianego juz Baudrillarda, paradoksalnie wydaje sie, ze Sosnowskiej
blizej w tym przypadku do francuskiegq filozofa, anizeli amerykanskiego historyka sztuki.
Btyskotliwa analiza znikania Warhola (takze poprzez pqszukiwanie wlasnych sobowtorow)
mogtaby zostaé uzupetniona nie tylko konstatacjami Baudrillarda, ale tez mysla Thierry’ego
de Duve’a, ze Warhol urzeczywistnil amerykanskie marzenie do granic koszmaru, ukazujac
jego straszliwy impuls prowadzacy do $mierci (,,Flash Art”, nr 1, 1990, wydanie polskie).
Gdyz jeszcze bardziej przenikliwie mogloby to ttumaczy¢ wskazany przez Sosnowska
autodestrukcyjny rys tego $rodowiska. Z pewnoscig jednak rozdziat ten jest znakomita analizg
i znowu, jak w prZYpadku rozdziatu o ambalazach Kantora, zal, ze tylko temu fenomenowi
nie zostata poswiecona cala praca.

Nie inaczej jest zreszta z ostatnim rozdziatlem dotyczgcym akcji artystycznej
Christiana Bolatnskiego La vie de C.B. (The Life of C.B.) (2010-). Tu takze analiza rozgrywa
sie pomiqdzy réznymi tekstami oraz dzietami artysty, a takze innych tworcow takich jak Ai

Weiwei, oscylujac pomiedzy wspomnianym juz impulsem prowadzacym do $mierci (choé w
tym przypadku europejskim, poholocaustowym) a probg uchronienia przed nig wlasnego
wizerunku. Wspomniany projekt, w ktorym artysta zgodzit sie na filmowanie wlasnego
gabinetu az do momentu swojej $mierci mozna uznaé¢ za wyscig z wlasng Smiercig, ale
zarazem za rodzaj hochsztaplerstwa. Sosnowska ukazuje w tym przypadku znaczenie
artystycznego oszustwa jako wskazanie na niemoznos$¢ adekwatnej rekonstrukcji przeszlos'ci,
a takze — niemoznos¢ autoreprezentacji. Piszac o blagach w sztuce najnowszej, autorka znowu
popetnia drobny blad zwigzany z brakiem szczegotowej wiedzy z zakresu historii sztuki.
Przywolana bowiem zostaje Cindy Sherman (s. 150), o ktorej pracy The Untitled Film Stills,
Sosnowska pisze, ze artystka inscenizowata w niej wybrane klatki z filméw neorealizmu
wloskiego oraz amerykarnskiego kina z lat 40. i 50. Tymczasem Sherman inscenizowata
klatki, ktorych nie bylo, stylizujac je tylko na ten rodzaj filméw. R6znica niby niepozorna, ale
ujawniajgca, ze Shermah, podobnie jak wspomniany wczesniej Duchamp, a takze jak Warhol
— wszyscy oni zainteresowani byli tworzeniem kopii nieposiadajacych swego oryginatu,
prowadzac tym samym gre symulacji. Podobnie zresztg dzieje sie u Boltanskiego, celowo
mylacego tropy czy zastawiajacego na odbiorce putapki, ukazujacego, ze w Swiecie
medialnych obrazéw nie sposéb dotrzeé do prawdziwej narracji. W rozdziale tym, gdzie
pojawia sie kwestia fotografii, zabraklo odniesiefi do Rolanda Barthesa, ktory nie tylko jako

jeden z wielu teoretykow, widziat w fotografii sztuke zatobna, ale co wiecej, ten jej aspekt



wigzat cisle z teatrem (,,jesli zdjecie zdaje mi si¢ blizsze Teatru, to ze wzgledu na
szczegblnego posrednika (...): Smieré” (Swiatlo obrazu. Uwagi o Fotografii, Warszawa 1996,
s. 55). W kontekscie stow Sosnowskiej, ze ,,relacja ze $miercig jest zatozycielska zaréwno dla
fotograﬁi, jak i teatralnosci” — bez podania jakiegokolwiek przypisu, pomini¢cie rozwazan
Barthesa wydaje sie bledem. Podobnie, gdy w dalszych rozwazaniach pojawia si¢ poréwnanie
obiektywu z lufg karabinu maszynowego, nie sposob zapomnie¢ o stowach Susan Sontag o
aparacie fotograficznym jako sublimacji broni i akcie fotografowania jako sublimacji
morderstwa, ktore niestety takze nie zostaty tu przywotane (O fotografii, Krakow 2009, s. 22).

Cickawe jest natomiast nawigzania w rozdziale o Boltanskim do pierwszego
protagorﬁsty tej pracy doktorskiej, jakim byt Tadeusz Kantor i znalezienie powigzan
pomiedzy ich tworczoscig. To przede wszystkim ,,potrzeba nieﬁstannego przyzywania historii
z resztek, ktore zostaty po drugim cztowieku — w postaci wspomnien czy przedmiotow” (s.
169). Autorka podk’fes’la, ze zarowno w przypadku jednego, jak i drugiego artysty, nie chodzi
o wskrzeszenie partykularnosci, ile o dotarcie do rodzaju archetyp(’)w kulturowych, z ktérych
gtéwnym jest proba przeciwstawienia sie $mierci (,,przemijaniu, sile zapomnienia i utomnosci
pamieci”, s. 170).

W zakoficzeniu autorka podkresla migotliwg nature teatralnosci, a takze znaczenie
znikania korespondujacego z poczuciem pgkniecia czy zerwania cigglosci (s. 177). Mozna
mie¢ watpliwosci, czy teatralnos¢ nalezy odczytywaé w kontekscie potencjatu
destrukcyjnego, gdyz, jesli chodzi o ten aspekt, rozwazania Sosnowskiej plasujg si¢
niebezpiecznie blisko tych teoretykow, ktoérzy w ponowoczesnosci widzg przede wszystkim
kryzys i upadek wartosci (np. wspomniany juz Baudrillard). Chciatoby si¢ jednak zapytac o
mozliwosé przezwyciezenia tego kryzysu, na ile przywotane praktyki artystyczne nalezy
interpretowac jedynie jako symptomu kryzysu, a na ile — jéko préby jego przezwyciezenia?
Tak zreszta przedstawione sg przez autorke w tzw. , konkluzjach kulturoznawczych” (to
okreslenie zaskakuje, gdyz wystarczytoby powiedziec¢ po prostu: konkluzja). Jednakze tutaj
takze pojawiaja si¢ watpliwosci. Na przyktad w odniesieniu do rozdziatu pierwszego
Sosnowska pisze, ze ambalaz mozna traktowa¢ jako strategie przezwyciezenia kryzysu
ponowoczesnosci, gdyz jego paradoks polega na tym, ze prowadzi do rehabilitacji stabilnej
podmiotowosci. Ta ostatnia kwestia nie zostala jednak przez autorke udowodniona — gdzie
bowiem w ambalazach Kantora mamy do czynienia ze stabilng podmiofow_oéciq? Jej znikanie
powoduje przede wszystkim to, ze nie mozemy o niej wiele powiedzie¢. Natomiast
interpretacja ambalazy w konteks’cie ochrony wskazuje raczej na podmiotowo$é, ktora jest

krucha, ranliwa, niestabilna. Zreszta nie zostaje wyjasnione, dlaczego stabilna podmiotowos¢

10



miataby by¢ przezwycigzeniem kryzysu nowoczesnosci, skoro raczej mozna ja traktowaé, w
zaleznosci od przyjetych teorii, jako tegoz kryzysu przyczyne... Duzo bardziej przekonujace
sg wnioski 0 amabalazu jako medium interdyscyplinarnosci oraz podkreslenie faktu, Ze jest on
kluczowy dla zrozumienia zasady tgczenia réznych dziedzin sztuki u Kantora.

Konkluzja dotyczaca drugiego rozdzialu podkresla znaczenie zwrotu -
performatywnego w kulturze oraz samej metafory teatralnej. Otwiera to przestrzen dla
emancypacji i uaktywnienia widza oraz wprowadzenia jego cielesnosci.

W odniesieniu do trzeciego rozdziatu pojawilo sie pytanie, czy The Factory mozna
potraktowac jako sytuacje modelows dla teatru w ponowoczesnosci? W tym przypadku
autorka odnosi znikanie do kryzysu stabilnej podmiotowosci na rzecz podmiotu
nieustabilizowanego — ,,znikajgcego punktu”, co ukaza¢ ma destrukcyijng site kategorii
teatralnosci, ,,szczegdlnie — jak pisze Sosnowska — kiedy podporzadkowana zostanie jej sfera
zycia potocznego” (s. 182). Ponownie ta konkluzja budzi watpliwosci, dlatego, ze The
Factory byta przypadkiem szczegélnym, zwigzanym w gruncie rzeczy z silg (z pewnoscia
rowniez destrukcyjng) samego Andy’ego Warhola. Jednak nieuzasadnione wydaje sie
przenoszenie tych wnioskéw na bardziej ogdlna sytuacje kulturows. Zapomina bowiem
autorka w tym przypadku o subwersywne;j sile teatralnosci czy performatywnoéci (J. Butler),
jak ro’wniez. 0 aﬁmlatywnym ujeciu postludzkiego podmiotu (R. Braidotti, Po czlowieku,
Warszawa 2014).

Przekonujg natomiast konkluzje odnoszace si¢ do rozdziatu czwartego méwiace o
niemoznosci ,,bezposredniego dostepu cztowieka do samego siebie — objecia wlasnej
podmiotowosci” (s. 182). W tym przypadku najbardziej ujawnia sie temat znikania, ktory
potraktowany zostal dostownie, oznaczajgc dematerializacje, a Wi(;c $mier¢.

Z pewnoscig jednak przeprowadzone przez autorke rozwazania o znikaniu jako
wspolczesnej formie manifestacji podmiotowosci sg interesujgca propozycja na gruncie nauk
o kulturze, pokazujg, w jaki sposéb w badaniach mozna tgczy¢ rézne dziedziny (tu: sztuki
plastyczne i teatr), a takze starajg sie przetama¢ dualizm miedzy sztukami performatywnymi a
wizualnymi. Silng strong omawianej pracy doktorskiej jest znakomity sposéb pisania
(niekiedy tylko autorka ma problemy z szykiem zdarn), wciggniecie czytelnika/czytelniczki w
klarowna i bardzo interesujgca narracje, zas najwickszym atutem sg interdyscyplinarne
analizy. W przypadku druku omawianego maszynopisu, konieczne bylyby jednak
uzupelnienia odnoszace si¢ do wiedzy z zakresu historii sztuki czy przywolanie w zrédtach
konkretnych autoréw (jak Piotr Piotrowski w rozdziale o Kantorze czy bardziej szczegdtowo

— Hal Foster w rozdziale o minimalizmie). Praca ta jest bowiem warta druku, pozwalajac
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zobaczy¢ funkcjonowanie kategorii teatralnosci na gruncie sztuk wizualnych, a zarazem
zobaczenie i poznanie wybrahych praktyk artystycznych z zupetnie innej niz dotychczas,
perspektywy. |

Reasumujac, mimo przédstawionych tu uwag krytycznych, praca jest ciekawa i
nowatorskg propozycja teoretyczng, spetnia warunki pracy doktorskiej i stanowi podstawe

dopuszczenia do obrony, 0 co niniejszym wnosze.
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