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Praca Pani Bogumily Wisniewskiej, podejmujgca zagadnienie tzw. powtorzenia
w sztukach wizualnych wpisuje sie w wazny nurt wspolczesnych badan,
wykraczajacych zakresem poza historie sztuki. W rodzimej historiografii tematowi
temu poswigcone zostaly dwie monografie: ,,Modernizm artystyczny 1 powtdrzenie”
autorstwa Tomasza Zaluskiego, opublikowana w 2012 roku, oraz wydana w trzy lata
pozniej ksigzka Aleksandry Hirszfeld ,,Co rzadzi obrazem? Powtdrzenie w sztukach
wizualnych”. Obie ksigzki zostaly napisane z perspektywy filozoficznej. Dociekaty
znaczen pojecia ,,powtorzenie” w odniesieniu do kultury wizualnej omawiajac je na
przyktadzie plastyki modernistycznej (od Maneta do Burena) oraz twérczosci filmowe;j.

Prace Pani Wisniewskiej mozna zasadnie rozumieé jako podjecie apelu o dalsze
badania, ktérym konczy swoja monografie Zatuski: ,Badanie 1 ‘odkrywanie’
powtorzenia w sztuce modernistycznej, a takze we wspolczesnych zjawiskach
artystycznych stanowi wcigz proces otwarty, pozostaje projektem, ktéry wymaga dalszej,
systematyczne) realizacji” (Zatuski, 2012, s. 430). Autorka recenzowanej pracy
koncentruje uwagg na zupelnie nowym materiale artystycznym. O ile Zatuski dociera w
swojej refleksji, 1 to marginainie, do roku 1990, o tyle przedmiotem interpretacji Pani
Wisniewskiej staje si¢ tworczosé od roku 1989 do konca drugiej dekady XXI wieku.
Istotniejsze jest przy tym to, ze perspektywa stricte filozoficzna zostala w rozprawie
zastapiona przez historyczng. Przewodnia osig rozwazan Autorki stato si¢ pytanie o
znacznie praktyk artystycznych opartych na powtdrzeni w procesie ustrojowej

Ltransformacyi”. W przypadku pracy Pant Wisniewskiej mamy zatem de facto do



czynienia z postawieniem zupelnie nowego problemu badawczego, co nalezy
szczegblnie podkreslic.

Rozprawa ma 207 stron gltéwnego tekstu, opatrzona jest 29 ilustracjami oraz
bibliografia, liczacg 217 pozycji ujetych w trybie ciaglym. Zmierzajac do odpowiedzi
na pytanie przewodnie, Autorka podzielila swoja droge na szereg etapow. Przypomniala
stan badan nad sztukg polska po roku 1989, zreferowata gioéwne teorie ,,powtérzenia”
wpracowane w odniesieniu do sztuk wizualnych, wskazala na XX-wieczne precedensy
stosowania ,,powtdrzefi” zardéwno w sztuce $wiatowej (Marcel Duchamp, Andy
Warchol), jak 1 polskiej (Tadeusz Kantor, Roman Opaika), omowila polskie wystawy
poswigcone réznym przykladom strategii ,powtdrzen”, a w rozdziale ostatnim,
najdtuzszym, scharakteryzowala wybrane przykiady powtdrzen w sztuce polskiej z
czasow ,transformacji”. Niniejsza recenzja rozprawy odnosi si¢ do jej struktury, doboru

materiatu artystycznego, metody badan i jezyka interpretaci.

1. Struktura rozprawy.

W odniesieniu do pierwszej kwestii zwraca uwagg fakt, ze omdwienie
przedmiotu rozprawy okreslonego w jej tytule ,,Powtorzenie w sztuce polskiej po roku
19897, rozpoczyna si¢ de facto dopiero od strony 124, a wiec zajmuje 40 procent tekstu.
Powstaje wigc pytanie, w jaki sposéb problematyka poruszona w poprzednich
rozdzialach przyczynia si¢ do zrozumienia tego przedmiotu.

Wypada zaczgé od tego, ze czg$é rozprawy, obejmujgca wstepne rozdzialy,
zostata okreslona jako metodologiczna (5.9), co nie odpowiada stanowi rzeczy. Nie
zostala w nie] bowiem podjeta refleksja nad metoda badan, czym wilasnie zajmuje si¢
metodologia.

Prezentacja stanu badan nad sztukg po 1989 w pehi oddaje ich dynamike i
zrdoznicowanie. W kolejnym rozdziale przestawionych zostato pigc teorii zwigzanych z
pojeciem ,,powtorzenia” w kulturze i sztuce. Sg to, wyliczajac w kolejnosci, koncepcje
Josepha Kosutha, Umberto Eco, Rosalind Krauss, Jeana Baudrillarda, Arthura Danto
oraz zwigzana z performance teoria reenactment, czyli teoria ,,rekonstrukeji”. Jednakze
koncepcje te jedynie w czgsci zostaly przywotane w analitycznej czesci rozprawy, przez

co czgs$é teoretyczna separuje si¢ od czesci analitycznej. Powstaje wrazenie, ze ¢zgsé



teoretyczna zostala skonstruowana niejako z obowiazku, wzorem wczesnigjszych
monografii, z uwzglednieniem dyzurnych nazwisk (Eco, Krauss, Danto). Niewatpliwg
innowacjg Autorki jest przypomnienie teorii ,tautologii w sztuce” Josepha Kosutha i
wyodrgbnienie teorii performance. Do ich spozytkowania w pracy jeszcze wroce.

Wskazane wige byloby przemy$lenie lepszego powigzania czgséci teoretycznej z
analityczng. Poshizy¢ temu moglby, po pierwsze, krok w moim przekonaniu
nieodzowny, a wigc zados¢ uczynienie wymogowi kompletnego zreferowania stanu
badan. Juz we wstegpnej czesci rozprawy nalezato wymieni¢ polska literature dotyczaca
»powtorzen” (o ksigzce przywotlanej Aleksandry Hirszfeld Autorka wspomina dopiero
w podsumowaniu pracy na stronie 203), powinny zosta¢ zreferowane jej podstawowe
tezy i wypadato wskaza¢, czym rézni si¢ od nich prezentowane ujecie. Wtedy by¢ moze
wystarczylaby wzmianka, ze koncepcje Eco czy Krauss zostaly juz wczesniej omowione,
i uwaga mogtlaby zostaé w jeszcze wigkszym stopniu skoncentrowana na materiale
zabytkoznawczym, ktoérego analiza stangtaby rzeczywiscie w centrum pracy.

Innym sposobem scislejszego zwigzania czesci teoretycznej i analitycznej byloby
zestawienie ze sobg eksplikacji danej teorii z praktyka artystyczng, ktéra jest w $wietle
tej teorit objasniana. Mogtyby zostaé bezposrednio zestawione na przykiad teoria
Kosutha z centralnym dla niej pojgciem tautologii oraz twdrczos¢ Jarostawa
Kozlowskiego, komentowana w literaturze przez odwotanie si¢ do tego pojecia. Zaletg
tego zestawienia moglaby by¢ krytyczna ocena dotychczasowych prob takiego
objasniania dziel Koztowskiego. Teoria tautologii Kosutha to tyle, co stwierdzenie, ze
sztuka ma wartos¢ poznawczg rdwng Kantowskim zdaniom analitycznym a priori. Tak
samo bowiem nie pomnaza wiedzy o rzeczywistosci, a jej prawdziwosé nie wymaga
dowodu. Teoria ta miata swego czasu dowodzi¢ rangi, jaka ma sztuka przez jej
zrownanie z t3, jaka posiadaja twierdzenia matematyczne. Wracajagc do pojecia
tautologii, przypomnijmy, ze oznacza ono ,to samo” w ,mowie”. Mdwi zatem o
mechanizmie powtdrzenia. Jednak czy dla rozwazan o powtorzeniu wywolujacym
przemieszczenie sensu — a tego przykiadem ma by¢ sztuka Koztowskiego - teoria
Kosutha jest rzeczywisdcie przydatna? Jarostaw Kozlowski, jak slusznie zauwaza
Autorka, ,,wykorzystywat przedmioty codziennego uzytku, ktére zmienial w material

artystyczny”. Czemu wigc mielibydmy moéwié w tym wypadku o tautologii?



Zestawienie teorii Kosutha 1 tworczosci Kozlowskiego pozwolitby na analize
mechanizmu ,,powtdrzenia™ bez jego zbyt pospiesznego, 1 przez to ucinajgcego analize

kwalifikowania jako ,,tautologii”.

2. Dobér materialu artystycznego

Omowienie sztuki Kozlowskiego otwiera czgs¢ analityczng pracy. W czgsci tej
Autorka wyodrebnita w polskiej praktyce artystycznej rézme strategie powtdrzen
(podobnie jak to zrealizowata Hirszfeld w odniesieniu do filmu). Wybrata siedmiu
tworcdw, ktorzy, jej zdaniem, w odmienny sposdb realizowali filozofig powtdrzenia w
swoim dorobku. Zapewne dalsza kwerenda pozwolitaby dodac jeszeze inne nazwiska.
Rzecz jednak nie w tym, zZeby uwzgledni¢ wszystkich, ktorzy postugujg sig
»powtdrzeniami”, bo to zmuszatoby do ujgcia zjawisk wtdrnych 1 epigonskich. Mozna
wszelako zastanowic sig, czy nie daloby si¢ wskazac artystow, ktorzy czynia to w sposob
zblizony do twércow wyroznionych w tekscie. Pozwolitoby to na wskazanie nie tylko
pojedynczych indywidudw, lecz takze na zarysowanie typologii powtdrzen. Przychodzi
mi do glowy chociazby tworczos¢ rzezbiarska Sylwestra Ambroziaka. Podobnie jak
omawiana w pracy Magdalena Abakanowicz, takze ten artysta operuje powtarzajacym
si¢ typem postact, podejmujac z jej pomoca rozne konteksty semantyczne.

Z drugiej strony uwzglednione zostaly w pracy dokonania, co do ktdérych
kwalifikacja jako przykladu strategii powtdrzen warta bylaby przemyslenia 1
doprecyzowania. Mam na mysli, po pierwsze, tworczos¢ Romana Opalki, na ktora
skladajg sie tzw. ,,obrazy liczone™ oraz wykonywane codziennie fotografie wlasnej
twarzy. Powtarzany w tych pracach jest motyw (liczby, twarz), ale czy rzeczywiscie
chodzi tutaj o powtdrzenie, ktorego efektem jest zmiana sensu, przemieszczenie
znaczenia? Czy nie jest to po prostu przyklad kontynuacji, w ktérej pierwszy obraz
liczony ma ten sam sens, co dwudziesty pierwszy, pierwsza fotografia twarzy to samo
znaczenie, co ostatnia? Drugim przykladem twdrczoscei, o ktorej ,,powtdrzeniowym”
charakterze mozna dyskutowaé, sg prace Wilhelma Sasnala. Malarz ten zostat
przypomniany w pracy jako tworca, ktory ,,zabiera istotny glos w sprawie PRL™.
Czytamy, 7e artysta ,,powtarza obrazy historyczne, opierajac si¢ jedynie na przekazie

ustnym lub literackim”, poniewaz ,,sam nie mogl w wielu wydarzeniach uczestniczy¢”,



i dalej, ze ,,w ten sposdb buduje raczej wyobrazenie o Owczesnej sytuacji, a nie jej
reprezentacj¢”. Prosze pozwolié, ze zapytam, czy Jan Matejko nie czynit podobnie,
kiedy opieral si¢ na przekazach tekstowych, dajac zarazem jedynie wyobrazenia jakichs
historycznych sytuacji? Rowniez Matejko uruchamiat gre z widzem w celu
ukierunkowania jego lektury w sposob, z ktérego korzysta takze Sasnal. Zaréwno u
Matejki, jak i u Sasnala, np. na jego analizowanym w rozprawie obrazie ,,Pierwszy
stycznia”, mamy postaci, ktore estetyka recepcji pozwala nazwal ,,0sobowymi
nos$nikami identyfikacji”, a ktore ukierunkowuja to, w jaki sposéb glowny motyw jest
postrzegany. Innymi stowy, czy wiasnie nie to zakorzenienie w pewnej tradycji formule

malarstwa historycznego jest tutaj najistotniejsze, a nie strategia ,,powtdérzenia”?

3. Metoda badan

W historii  sztuki mozna wyr6ézni¢ nurt badan oparty na analizie
fenomenologicznej oraz badania rozpatrujgce material zabytkowy na tle siatki
pojeciowej, rekonstruowanej w oparciu o tradycje badawczg. Do tych drugich nalezy
takze recenzowana rozprawa. Wspominam o tym dlatego, ze w zakresie definiowania
pojec praca wymaga uzupetnienia.

W pierwszej kolejnosci dotyczy to tytulowego pojgcia ,,powtdrzenia”. Czytamy
we wstepie, ze powtorzenie to ,termin opisujacy sytuacje lub przedmiot, ktdre poprzez
ponowne zaistnienie tworzg nowy typ lub zdarzenie”, dalej zas, ze to, co ,,powtarzane,
musi cechowad sie roznicg w stosunku do pierwowzoru”. Czy mozna wigc utrzymacd
opinig, Z¢ powtorzenie jest ,,ponownym zaistnieniem”, skoro element powtarzajacy ma
sig rozni¢ od elementu powtarzanego, a wiec nie moze doj$¢ do ponownego zaistnienia
elementu powtarzanego?

Koniecznos¢ doprecyzowania pojecia ,,powtérzenie” uwidacznia si¢ takze w jego
relacji do rdwnie czesto stosowanego pojecia ,reprezentacji”. Autorka wielokrotnie
podkresla, ze powtdrzenie jest przeciwienstwem reprezentacjl. W podsumowaniu
czytamy, ze w sztuce po 1989 roku ,obrazy nie sa juz mimetycznym
odzwierciedleniem”, nie s3 juz ,reprezentacjg”. W tym wypadku reprezentacja oznacza
Platoniskic mimesis, a powtdrzenie oznacza strategi¢ charakterystyczng dla sztuki

postmodernistycznej. Jesh wezmie si¢ pod uwage to podsumowanie, to trzeba zapytac,



co dlaczego w pracy znalazla si¢ dzialalno$¢ tzw. Nowych dokumentalistow, opisana
jako ,reprezentowanie 1 dokumentowanie rzeczywistosci w sztuce” za pomoca
fotografii, ktore sa ,,doktadnym przeniesieniem tego, co zobaczone na klisz¢ aparatu”
(s. 172). I dlaczego w tym wypadku to, ze na fotografiach tych nie zachodzi ,,zmiana
przedstawienia”, nie jest temu przedstawieniu ,,nadpisywane znaczenie”, gdyz chodzi o
to, zeby ,,dokumentowac i uwieczniaé”, takze zostaje zakwalifikowane jako przykiad
postmodernistycznego ,,powtérzenia™?

Z drugiej strony wiele watkéw w pracy wskazuje na zgola inne rozumienie
terminu ,reprezentacja”. Autorka podejmuje trop podsuniety przez Creiga Owensa,
ktérego zdaniem reprezentacja to ,,po prostu rdéznego rodzaju powtorzenia” (s. 98).
Innymi slowy, kiedy mowimy o powtdérzeniach, to nie ustanawiamy opozycji wobec
reprezentacji. Kiedy Autorka omawia prace malarzy z grupy ,.fadnie” w kontekscie
tematu ,,powtérzen”, zwraca uwage wlasnie na problem reprezentacji, okreslajac ich
jako tych, ktorzy ,,badaja granice reprezentacji”. Jak rozumiem, nie chodzi o odrzucenie
Lreprezentacji”. Jezeli Kant badal granice rozumu, pytajac, co moze by¢ zrozumiane, to
oznaczalo to, ze rozum pozostaje gléwnym pojeciem jego filozofii. Per analogiam, jesli
ktos bada granice reprezentacji, to oznacza, Ze¢ reprezentacja pozostaje tak samo
gléwnym zagadnieniem jego sztuki. Skad wige w podsumowaniu pracy stwierdzenie,
ze w sztuce po 1989 roku obrazy ,,nie sg juz reprezentacjg”™?

Innymi stowy, wskazane byloby bardziej systematyczne ujecie kwestii
reprezentacji, zeby wywdd uzyskal pozadang jasno$é¢ i zgodno$é z wnioskami
koficowymi. Moim zdaniem byloby to mozliwe tylko wtedy, gdyby w uwagach
wstepnych wyraznie podkreslono, ze w polu sztuki istnieje reprezentacja, ktora jest
mimesis — ,,odzwierciedleniem” oraz reprezentacja, ktora jest powtorzeniem. Pomocna
moze by¢ tutaj Gadamerowska hermencutyka (Prawda i metoda). Przypomnijmy, ze w
ujeciu tego badacza reprezentacja to re-presentatio, czyli ponowne u-obecnienie, W
reprezentacji artystycznej zachodzi przy tym przyrost bytu (Zuwachs an Sein). Tak
rozumiana reprezentacja spetnia wigce definicje powtorzenia jako zmiany miedzy
elementem powtarzanym a elementem powtarzajagcym.

Jezeli jestesSmy przy artystach z grupy ,.Ladnie”, to trzeba takze zaznaczy¢, ze

problematyczne w stosunku do ich tworczosci musi wydad sie stwierdzenie padajgce w



podsumowaniu pracy, ze po 1989 nastaje sztuka, ktora tworzy ,autonomiczny,
pozbawiony referencji swiat”. Referencjalnos¢, jak wiadomo, jest to relacja migdzy
konkretnym obiektem w $wiecie a wyrazeniem, ktére ten obiekt nazywa i wskazuje,
obrazem, ktory ten obiekt przedstawia. Przywotane w rozprawie prace Sasnala
~Moscice™, , Partyzanci”, ,,Gonzales” czy ,Pierwszy stycznia”, a takzc obrazy
Maciejowskiego o tematyce ,,muzealnej”, odnoszg do konkretnych miejscowosci,
postaci, sytuacji. Mozemy o nich powiedzie¢ wszystko, lecz nie to, ze tracg
referencjalnosc. Dziefa te przeciez chcg od nas, zebysmy dowiedzieli sig¢ o rodzinngj
miejscowosci Sasnala, przypomnieli sobie o obozie Auschwitz, wspomnieli wizyte w
muzeum. Co wigcej, to referencjalnos¢ wiasnie jest warunkiem rozwazana tych dziet w
kontekscie pojecia ,,powtdrzenia”.

Doprecyzowania badZ zdefiniowania wymagatoby wiele innych uzywanych w
pracy pojec, jak przytoczenie (w sztuce) (s. 96), moralnos¢ sztuki, dekonstrukcja.
Zatrzymajmy si¢ przy pojeciu Realnego. Wzigte z Lacanowskiej teorii psychoanalizy,
pojawia si¢ ono w rozprawie w kontekscie pojecia traumy. Czytamy: ,trauma to
spotkanie z Realnym, ktére si¢ nie odbylo”. Trauma jest czyms$ rzeczywiscie
doswiadczanym — odczuciem zranienia, strachu. Jezeli stwierdzamy, ze jest ona takze
spotkaniem, ktore si¢ nie odbylo, to czy mozna traktowaé traumg jako cos, co
rzeczywiscie jest przezywane? Kiedy oba pojecia — traumy 1 Realnego — wracaja przy
analizie tworczosci Sasnala, czytamy, ze trauma to ,,pami¢é o tym, co nigdy nie istniato
ani nigdy si¢ nie zdarzyto”. (s. 159). Trzeba t¢ kwesti¢ koniecznie doprecyzowad, bo dla
czytelnika, ktory pierwszy raz spotyka si¢ z tymi pojeciami, a zwlaszcza z pojeciem
Realnego, objasnienia te moga dezorientowaé. Pojgcie Realnego w psychologii
Lacanowskiej oznacza to, przez co czlowiek jest determinowany, przez co jest, jak pisat
Lacan ,,wzigty™ [fr. pris (e)]: to pleé, z ktora si¢ cztowiek rodzi, to jego ciato, wreszcie
kontekst spoteczny, w ktérym czlowiek zostal umieszczony. Realne to takze
uwarunkowania historyczne, ktore ten kontekst okreslaja. Przyktadem Holokaust, ktéry
— wedle wielu teorii - sprawil, ze po 1945 roku ludzie rodzg si¢ w zupeinie nowym
$wiecie. Pojgcie Realnego odnosi sie wigc takze do tego, co miato miejsce w przesztosci.
Zdaniem Lacana, zagadnienie tego, co Realne, odnosi si¢ takze do sztuki. Sztuka

bowiem sprawia, ze Realne, ktérego si¢ nie doswiadczylo, staje sie poprzez ,,artystyczne”



powtdrzenie mozliwe do doswiadczenia, w konsekwencji czego sztuka pozwala
przezwycigzy¢ traume.

Z kolei w stosunku do innych poje¢ uzywanych w rozprawie mozna zastanowié
sig nad trafnoscig ich uzycia Nalezy do nich przyswajane intensywnie w polskiej w
krytyce artystycznej pojgcie ,,zawlaszczenia”, w rozprawie uzyte w kontekscie
tworczoscel Jerzego Kosalki. Na gruncie prawa pojgcie to oznacza objecie w posiadanie
rzeczy niczyjej. W rozprawie jest ono rozumiane jako ,zawlaszczenie cudzej
tworczo$ct”, a wigc synonimicznie do znaczenia prawnego. Ale czy jest ono
rzeczywiscie adekwatne do twodrczosci Jerzego Kosalki? Czy fakt, Zze artysta ten
wykorzystuje reprodukcije obrazu ,,Dama z fasiczka” 1 przerabia jg, usuwajac tasiczke 1
w zamian umieszczajac wypchang figure tego zwierzgcia na ramie obrazu, rzeczywiscie
oznacza, ze staje si¢ wlascicielem tego obrazu? Dzialanie Kosatki nie jest tez
przykladem tzw. cultural appriopration, bo to pojecie dotyczy przejmowania
elementow innej kultury. Jego praca jest na pewno trawestacja, bo z dzieta dostojnego
czyni groteskowe, ale czy zawlaszczeniem? Zglaszam t¢ watpliwosé, zeby wskazaé na
konieczno$¢ opisu dziela - tego 1 innych, bez zbyt pospiesznego rozstrzygania o
pojeciach, ktérym mozna by je przyporzadkowac.

I jeszeze krotko o pojeciu dekonstrukeji. Przywotane ono zostato dos¢ arbitralnie:
»Deridianska dekonstrukcja wykazala, ze nie istnieje zadna naczelna prawda ani istota
rzeczywistosci”. Nie dowiadujemy si¢ jednak, czym miataby by¢ owa naczelna prawda?
Jako dekontrukcjonista zostal przedstawiony dalej artysta Jaroslaw Koztowski, ktéry w
swojej tworczoscel potwierdza, ze ,,nie istnigje prawda, a jedynie forma”. Ale i tutaj nie
jest podane, o jaka naczelng prawde chodzi. Lecz czy temu artyscie rzeczywiscie chodzi
o takie uniewaznianie prawdy? Jarostaw Kozlowski, jak stusznie zauwaza Autorka,
~wykorzystywal przedmioty codziennego wuzytku, ktdre zmienial w material
artystyczny”. Zatem: nawet, jezeli odebral pierwotna funkcje tym przedmiotom, np.
krzestu, to czy uniewaznil sens istnienia krzesla jako takiego, prawde o jego
przeznaczeniu 1 funkcji? I jeszcze jedno pytanie, czy warto wprowadzaé takie
stwierdzenia—zaklecia o dekonstrukcji, ze ,,wykazala ona zniesienie prawd naczelnych”,

skoro nieco dalej, przy analizie prac Magdaleny Abakanowicz uznaje sig, ze jej prace



zachgcajg do intelektualnej refleksji o ,,czlowieczenstwie w ogdle” (s. 145), a wigc do

refleksji o jakie$ naczelnej istocie tego, co ludzkie?

4. Jezyk interpretacji

Ponizej cheialbym odniesc sie jeszeze do jezyka interpretacji i obecnosci w nim
elementow, ktore wpltywajg na klarownos¢ wywodu.

Wplyw taki maja wplatane w tekst sformutowania czy stowa, ktdre wypada uznac
za sprzeczne. Przyktadowo: o Sasnalu czytamy, ze ,jego tworczo$¢ jest rownoczesnie
zaangazowana i silnie emocjonalna, ale tez do pewnego stopnia pozbawiona emocji i
obojetna” (158)?. Czy wiec jest ona ,,silnie emocjonalna” czy ,,pozbawiona emocji”? |
za chwilg czytamy, Zze jego obrazy wyrazaja ,,przezywanie minionych wydarzen, w
ktérych sie nie uczestniczylo, a ktore sa wazne i ksztaltujg osobowos$¢ artysty”. Czy
wigc ta tworczos¢ jest wyrazem obojetnosci czy tez zapisem ksztaltowania sie
osobowosci malarza? Wydaje mi sig, ze tego typu sprzecznoscel nie $wiadczg o logice
wywodu, ale sa efektem osobliwej proliferacji slow, powodujgce] wkradanie sig¢ tych
sprzecznosé w jezyk interpretaci.

Na klarownos$¢ wywodu wplywa takze to, ze Autorka, omawiajgc dany problem
teoretyczny badZ interpretujac dzieto, w moim przekonaniu zbyt pospiesznie przechodzi
do referowania zastanych opimii na dany temat. Analiza zastaje zbyt szybko
zastepowana ustaleniami przytaczanymi z dotychczasowej literatury przedmiotu.
Ustalenia te, czesto o charakterze konkluzji, muszg by¢ sitg rzeczy wyodrebnione z
macierzystego tekstu, przez co czgsto traca swoja poznawczg przejrzystosé. W wielu
wypadkach przy tym sg one do$¢ banalne. Te natomiast, ktore pochodzg z obszaru
krytyki artystycznej, bywaja wrecz kuriozalne, by nie rzecz, Zze osuwaja sie w tzw.
»belkot ukryty”, zachowujacy pozory mowy naukowej. Przykladowo: ,,Bujnowski nie
stara si¢ wykazad czym jest malarstwo, ale raczej czym ono nie jest” (s. 149). Jako to
mozliwe, skoro tworzy obrazy malowane farbami na ptétnie? Albo, inne sformutowanie
tej samej autorki: ,,zamalowywanie ptdtna nie jest nieskonczonym procesem”. Nawet,
jak artysci przemalowywali swoje obrazy, to z intencjg, by jednak doprowadzié to
malowanie do konca. Albo: w ,,sztuce wspolczesnej podziw i uwielbienie dzieta zastgpit

dialog z nim, co powinno by¢ rozumiane jako pokazywanie, z czego zrobione sa dzicla”



(s. 190). Czy zachwyt nad dzietami kiedykolwiek w przesziosci wykluczal refleksje nad
ich technologig? Czy nie technologii wiasnie dotyczyly w znacznej mierze traktaty o
malarstwie? 7Z wzgledu na ich poznawcza nieprzydatnosé, wplatanie komentarzy
zamiast wzmacniac tezy, najcze¢sciej ich rozumienie utrudnia.

Innymi stowy, mozna by oczekiwaé¢ od Autorki wigkszego krytycyzmu wobec
przytaczanych opinii, a takze wobec opisywanych zjawisk 1 komentarzy autorskich,
wobec ktorych nalezaloby podaé to, co nauka nazywa ,krytyka Zrodel’. Ten apel o
wickszy krytycyzm chcialbym zilustrowaé przedstawiajac pytania, ktére zadawatem
sobie czytajac rozdzial na temat prac Artura Zmijewskiego.

Czy w pracy ,.Berek” aranzacja przez artyste zabawy w komorze gazowej jest
rzeczywiscie ,,ponowieniem traumatycznej sytuacji”’? ,,Ponowi¢” to wedtug SJP ,,zrobic¢
cos po raz kolejny”. Czy performance jest kolejnym przypadkiem u$miercenia ludzi w
komorze gazowej? Czytamy, Ze artysta ,,rozlicza si¢ z historig” - czy to znaczy, ze jako$
reguluje z nig rachunki? Czytamy, Ze ,przepracowuje histori¢” - czy to znaczy, ze
»~zamgcza historig”, ,,nadwyreza ja”? 1 dalej, skoro artysta zmuszatl bylego wigZnia
obozu koncentracyjnego do ponownego wykonania tatuazu z numerem obozowym, to
dlaczego nie jest to okreslone jako przemoc, tylko jako konfrontowanie si¢ ,artysty z
historig™? Czy nie jest tak, ze artysta bardziej niz zderza si¢ z historig, wchodzi w ,role
oprawcy™? Czy sytuacje wigznia, kidremu zostaje wytatuowany numer”, a wigc to, ze
ulegt on bestiaiskiej przemocy, rzeczywiscie mozna nazwad , konformizmem” z jego
strony? Odnoszac sie do innego pracy Zmijewskiego, mozna pytaé, czy rzeczywiscie
powtarza on wigzienny eksperyment Zimbardo, skoro informuje wspolczesnych
uczestnikow o tym, jak wowczas ten eksperyment si¢ potoczyl? Czy reakcja
wspotczesnych uczestnikOw nie jest wtedy juz tylko grg z tamtymi uczestnikami, a nie
reakcje na stworzone warunki? Zatem, czy mozne uznal zasadnie, Ze dzialanie
Zmijewskiego jest polemika z naukami eksperymentalnymi?

Na koniec chciatbym jeszcze odniesé si¢ do podsumowania pracy, bo w nim
réwniez padaja twierdzenia, ktore moglyby zosta¢ owocnie rozwinigte. W
podsumowaniu Autorka wraca do kluczowej kwestii na temat roli sztuki bazujacej na
»powtorzeniu” w procesie transformaciji politycznej Polski po 1989 roku. Czytamy, ze

»powtorzenie jest narzedziem umozliwiajgcym zapominanie komunistycznej traumy”.



Rozumiem, ze mowa jest tutaj o utrzymujacym sie po 1989 r. uczuciu zranienia badz
strachu, wywolanym wczesniej przez komunistyczna opresje. Nalezatoby wigc wskazaé,
ktére z dziet omowionych w rozprawie pozwolito si¢ tego strachu pozby¢. Czytamy
takze, ze sztuka umozliwita identyfikacj¢ mechanizmoéw klasyfikujacych rzeczywistosé,
ze dokonala oceny ,,dominujacych schematow”. Nalezaloby wigc te mechanizmy 1
schematy wskaza¢. Czytamy, ze sztuka po 1989 roku pozwolila na tworczg redefinicje
rzeczywistosci. W rozdziale wstgpnym podane zostaty bardzo rdzne dotychczasowe
objasnienia charakteru zmian w kulturze po 1989 roku. Jezeli sztuka pozwolita na
tworcza redefinicje rzeczywistosei, to nalezaloby podaé definicje, ktdra oferuje obraz
tej rzeczywistosci pozbawiony wieloznaczonoscei, uscislajacy go wzgledem tego, co do
tej pory O nie) pisano.

Sumujac, zglositem szereg watpliwosci i pytan do rozprawy. W pytaniach tych
odzwierciedla si¢ wszelko ztozonos¢ problematyki, analizie ktorej Autorka poswigcita
Swoja prace, praceg, powtorzmy, majaca w odniesieniu do polskiej sztuki wspolezesnej

sztuki charakter pionierski.

Whiosek koncowy

W podsumowaniu stwierdzam, 7e recenzowana rozprawa doktorska mgr Bogumity
Wisniewskiej pt. Powtorzenie w sztuce polskiej po 1989 roku. Teoria i praktvka
artystyczna, speinia warunki okreslone w art. 13.1 Ustawy z dnia 14 marca 2003 . o
stopniach naukowych 1 tytule naukowym oraz o stopniach naukowych i tytule w
zakresie sztuki (Dz. U. z 2003 r. Nr 65, poz. 595 z pézn. zmianami), jak réwniez
stosowne zapisy Ustawy z dnia 20 lipca 2018 r. (Dz. U. z 2018 r. poz. 1668 z pozn.
zmianami) 1 wnioskuje do Rady Dyscypliny Nauki o Sztuce Uniwersytetu
Jagiellonskiego o dopuszezenie Pani mgr Bogumity Wisniewskiej do dalszych etapéw

przewodu doktorskiego.
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