Recenzja rozprawy doktorskiej mgr Katarzyny Wincenciak "Kino" Wiadystawa Hasiora,
Intertekstualnosé i performatywnos$é w kontekscie slajdéw z archiwum artysty napisanej pod

kierunkiem dr hab. Marty Le$niakowskiej, prof. Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk

Pani mgr Katarzyna Wincenciak chee nada¢ Kinu (i przezroczom wykorzystywanym w
Kinie) status pelnoprawnego dzieta sztuki 1 jednoczesnie uczynié¢ go centralna czeécia calej
tworczodci Wiadystawa Hasiora (s. 5, 30). Kino wedhug doktorantki to "oddzielna technika
tworcza" (s. 6) spinajacej wszystkie rodzaje aktywnosci artystycznej Hasiora. Dlatego tropi ich
udziat 1 wptyw w innych obszarach dziatalnosci artysty (Diagram 1, ze str. 152). Ale tez thumaczy,
ze takic usytuowanie Kina w tworczosci Zakopianczyka to "cheé ponownego wiaczenia
twoérczodel Hasiora w obszar sztuki lat szesédziesigtych” (s. 205), a do tego mozna dojsé tylko
przez uznanie Kina za performens.

Blisko 250-stronicowy tekst dzieli sig na szes¢ gléwnych czesci, ale az — na ponad 60
rozdziatéw i podrozdziatéw. Tytuty cz¢sci rozprawy i ich kolejno$é wprowadzaja w pomysl
autorki. Poza Wsigpem mamy: 1. Spuscizna Wiadystawa Hasiora, 11. Geneza, 111. Zagadnienie
sprawczosci rzeezy w kontekscie zbioru fotografii i dziel Wiadystawa Hasiora, V.
Intertekstualnosé, V. Pomniki i V1. Performatywnosé. Niektére watki prowadzone sg przez kolejne
podrozdzialy, przekraczajg granice wyréznionych czedci, wiele z nich posiada obszerne
odniesienia do sztuki badanego okresu, dwczesnych i obecnych koncepeji teoretycznych. Aby nie
pogubi¢ si¢ w szezegotach, dygresjach i pobocznych watkach, ktére nie wszystkie wydaija sie
niezbgdne dia nakreslonego celu rozprawy, nalezatoby dla podjecia krytycznej oceny pracy
przyjac, ze mamy w niej dwa naktadajace si¢ na siebie zagadnienia. Po pierwsze mamy zarys
szczegolnego rodzaju monografii z zatozenia koherentnej twérczosci artysty: to czesé 1, 111
burzgca linearny tok wywodu czesé V - Pommiki. Autorka nigdzie tego nie sugeruje, ale z lektury
poznajemy ctapy drogi twérczej, miejsca i metody pracy, otrzymujemy w miare doktadny przeglad
wszystkich sfer dziatalnosci artystycznej. Na ten bazowy material oewvre Hasiora autorka nakfada
(badz odwotuje si¢ do nich) wybrane metody interpretacyjne z ich wiodacymi kategoriami:

»Sprawczosci” (wedhug teorii aktora-sieci, actor-network theory, ANT Georga Latoura),



intertekstualnosci 1 performatywnosci — to czesei I, IV 1 VI. W zastosowaniu owych metod wobec
wyodrgbnionych partii twérczosci artysty, szczegdlnego ich zinterpretowania oraz metodologii,
widziatbym drugie zagadnienie rozprawy. Zabieg ten pozwala autorce uznaé, ze Kine zajmuje
kluczowe miejsce w dziatalnosci artystycznej Hasiora.

Spojrzenie ,,z gory” na catos¢ rozprawy wydaje si¢ konieczne z jeszeze jednego powodu.
Zauwazmy, ze autorka tytutowe ,, Kino” umieszcza w cudzysfowie a w calym tekscie Kino pisane
kursywa wystepuje jednak bez cudzystowu. Ponadto w tytule nie ma odniesienia do Latourowskiej
wSprawczosci”, kluczowej w konstrukeji pracy 1 w catym postepowaniu badawczym. To byé moze
przeoczenie (podobnie jak nazwisko Poprzeckiej pisane konsekwentnie przez ,,dz” - s. 55, 56, 173,
176}, ale inna pomylka, do ktérej odniosg sig na koricu — PRL jako Poiska Republika Ludowa (s.
247) — kaze wnikliwie przygladad si¢ rozstrzygnigciom semantycznym doktorantki.

Zacznijmy od — z zamierzenia dla autorki koniecznego, aby umiesci¢ Kino w centrum
tworczosci Hasiora — tej tworczosct calosciowego ujecia. Co spaja twérczo$é Hasiora jako
rzezbiarza, malarza, fotografa, co jest -- wyprzedzajgc konkluzje recenzji - ,,superakiorem™? Z
tekstu, w ktorym autorka czesto odwotuje si¢ do literaturoznawstwa, ale takze w zgodzie z
niektérymi deklaracjami artysty wynika, ze jest to rodzaj modemistycznego formalizmu
(niedalekiego badaniu literatury wedtug New Criticism), zwr6cenie uwagi na materialnoié
uzywanych elementéw, technikg, forme, ksztatt, kompozycje, kontrast. Najblizsze bytoby to ujeciu
strukturalistycznemu gdzie kazdy element dziata w obrebie wzajemnych relacji (funkcji) a utwér
artysty nastawiony jest przede wszystkim na eksponowanie plastycznego przekazu. Hasior co
prawda krytykuje tradycje artystycznego konstruktywizmu (z czym mozna bytoby wigzaé
modemistyczny formalizm), ceni ,,brak nudy, szczero$c, emocje i rado$é tworzenia” (s. 133), ale to
nie zaprzecza takiemu ujgciu. ,,[...] podstawy powstania Notatnikéw... [pisze autorka, to]
sledzenie wzorcéw wizualnych” (s. 73). Hasior potwierdza t¢ opinie, chociaz trzeba pamietad, ze
nie wszystkie jego autokomentarze sg spdjne: ,,[...] w samej formie rzezbiarskiej powinna
zaistnie¢ warto$¢, a nie w anegdocie. [...] Moja wielka troska jest uzbieraé takg sume materii w
takiej gamie kolorystycznej, zeby, gdy to zmontuje, to nie szczypie w oczy. [...] Ja z t3 materig
wspolfpracujg, ja j podpatruje. 1 oto przykiad, Ze nie ja jestem pierwszy wiasnie w tak zwane;
zuchwatosci.” (s. 163). Pomijajac inne podobne uwagi na temat kompozycji, formy, materii (np. s.
124 — o , stylistyce obrazu”, s. 127 — o sztuce ludowej i ,,ksztaftowaniu materii”, s. 160, 165 — o

kompozycji, s. 163 — o formie rzezbiarskiej), warto zwrocié uwage na wskazany tu problem



pierwszenstwa, Problem nowatorstwa dziet Hasiora pojawia sig stale w réznych partiach rozprawy
i doskonale uzupetnia , formalistyczne™ ujecie — powréce jeszcze do tego. Stanowi tez wazne dla
autorki kryterium oceny, ktore wiaze z narastajgcym — tak uwaza — jednokierunkowo procesem
XX-wiecznego ,,poszerzania pola sztuki”. Autorka przedstawia Hasiora jako nowatora btednie
dotychczas interpretowanego, pomijanego w krytykach i opracowaniach na rzecz krytykowanego
przez Zakopiaficzyka polskiego mainstreamu. W tym kontekscie wazne jest tez przywolanie przez
doktorantke (dla wzmocnienia kategorii nowosci) pojeé porzadkujacych wspélczesng sztuke
stylistycznie — przede wszystkim performensu ale i konceptualizmu (s. 51). Performens,
nowoczesna technika lat 60-tych, staje si¢ dla autorki argumentem za uznaniem szczegdinej
wartosci prac Hasiora, bo jest to — uwaza — odrebna, w duzej mierze indywidualna $ciezka
poszukiwan artysty. Podobnie ma sig rzecz z eksperymentalnym charakterem prac Hasiora
zwigzanym z efemerycznymi tworzywami. Momenty pojawiania sie u Hasiora réznych
prekursorskich rozwigzan, ich Zrédta, konteksty i daty powstania sa dla doktorantki powazna racja.

To formalistyczno-modermnistyczne ujecie o rodowodzie bardziej strukturalistycznym niz
hermeneutycznym, jest przez pania Wincenciak mocno wsparte koncepcja ,.émierci autora” (s. 44).
Jest tu nie tylko Roland Barthes, ale przede wszystkim przekonujace $wiadectwa samego Hasiora.
Sztuka plebejska jest przeciez anonimowa, a przynajmniej nie rosci sobie pretensji do
manifestowania autorstwa. Podobnie w fotografii, ,,Uznaé mozna, ze autorstwo samych zdjec¢ bylo
dla Hasiora drugorzedne” (s. 44) pisze doktorantka. Brak autora niesie za sobg szczegdine
podejscie do sposobdw porzadkowania sztuki. ,,Sztuka rodzi sie ze sztuki” (5.152 —to w kontekscie
intertekstualnosci) jest oczywistg konsekwencja przyjetych antygenetycznych, adiachronicznych
zatozen ciazgcych nad akademicka historig sztuki. ,,Hasior nie wypowiadat si¢ w nich
[fotografiach] z perspektywy wyktadowcy, historyka sztuki, tylko z punktu widzenia mitosnika i
znawcy «stylistyki obrazu», jak sam mowit o sobie” (s. 124).

Burzge chronologiczny porzadek rozprawy, ale w zgodzie z achronologiczng perspektywa
autorki i Hasiora, trzeba w tym miejscu poswiegci¢ uwage pomnikom, réwniez dlatego, ze ich
plastyczna forma jest w V czesci pracy znaczgco omawiana i obok Kina, w ujeciu proponowanym
W rozprawie, uznane sg za najwazniejsze. Z jednej strony pomniki sg dla autorki potwierdzeniem
stusznosci zastosowane) metody ANT i koncepcji performatywnego ujecia dzieta (o czym za
chwilg), z drugiej mocno eksponujg swoje plastyczne, formalne i przestrzenne uwarunkowania.

Rowniez w Kinie slajdy pomnikow stanowia znaczng czes¢ tematycznych zestawow przezroczy.



Autorka tak komentuje powyzsze ustalenia: ,,Badajac pomniki Hasiora, mozna zauwazyé, ze w
wigkszosci przypadkow kwestie ideologiczne i historyczne byly spychane przez twérce na dalszy
plan; w jego pomnikach gtéwnie rozwigzywane byty problemy formaine. Dla Hasiora pomnik byt
przede wszystkim dzielem sztuki [...]” (s. 184). Trzeba jednak tez ponownic zwrécié¢ uwage na
zagadnienie nowosci i prekursorstwa. Z jednej strony w koncepcji sztuki bez nazwisk nie powinno
miec to znaczenia (swobodnie poruszamy si¢ w uniwersalnym zbiorze form oderwanych od
czasowego kontekstu), z drugiej strony autorka wzmacniajac argumentacje dotyczacg centralnej
pozycji Kina stara si¢ gromadzi¢ argumenty za Hasiorem nowatorem. Pisze: ,, Wszystkie te
realizacje [pomniki Hasiora] byly eksperymentami, a ich projekty opieraty si¢ na przeanalizowaniu
materiatu, formy i miejsca, w ktérym miat sie znalez¢ rezultat.” (s. 181).

Doktorantka zwraca uwagg na trzy elementy wyr6zniajace nowatorstwo Hasiora, s3 nimi
tworzywa: ogien, woda 1 szkio. To ,,[...] wykorzystanie sprawczosci rzeczy i ich performatywnego
potencjalu” (s. 185). Ale szklo jest znane w polskiej rzezbie pommikowej od czasu przedwojennego
projektu Syrenki Ludwiki Nitschowej, u ktérej uczyl sie Hasior, ogien jest elementem wszystkich
groboéw nieznanego zolnierza (nie wspominajac o Yves Kleinie) a ,,performatywno$é” to gtéwny
element realizacji tzw. ,,polskiej szkoty pomnika”, zjawiska dominujacego wiasnie w latach
60-tych. ,,Polska szkota pomnika™ ma swoje zrédto w projekcie odwiecimskim Oskara Hansena
(widz jako rzeczywisty kreator, wykadrowany nieboskion jako ,,tworzywo”). Jednym z
najlepszych jej przykiadow to zatozenie upamietniajace obdz zagtady w Treblince. Warto tez
pamigtac o radykalnych pomystach traktujgcych kazdy centymetr kwadratowy obozu
koncentracyjnego i to bez jakiejkolwiek ingerencji projektanta jako najwiasciwszy zabieg dla
upamigtnienia zbrodni. Przyktady te, zestawione z Zelaznymi Organami, kaza monument Hasiora
traktowac raczej jako niezwykle wyrafinowany, wewnetrznie spdjny, ale ,,zamkniety”,
formalistyczny projekt plastyczny. 1 tylko w taki ograniczony sposéb. Stusznie pisze o tym
doktorantka: ,,Rytmizacja, ale tez ekspresja abstrakcyjnej formy wpisuja Organy w otaczajacy
krajobraz.” (s. 186).

(Na marginesie warto skorygowac informacje ze str. 110 jakoby Hansen rozpoczat
nauczanie w warszawskiej ASP w 1954 r. §ciggniety przez Mariana Wnuka. Biad nie miatby
wickszego znaczenia gdyby nie fakt wspétpracy autora koncepcji Formy Otwartej w warszawskie]
uczelni z Jerzym Sottanem juz od 1949 roku (to Softan naméwit Hansena na ASP) i wezesniejszej

pracy u Piera Jaennereta w Paryzu, tez dzigki Sottanowi. W tym kregu wlasnie odnajdujemy



poczatki nowej koncepcji przestrzeni, corbusierowskiej ,,przestrzeni niewyslowionej”, przestrzeni
Jako materii, podj¢te) nastepnie przez Wojciecha Fangora i Stanistawa Zamecznika, Wszystkie te
informacje znajduja si¢ w znanej autorce ksiaZce.)

Czy mozna okreshié Organy jako anty-pomnik (s. 187)? Autorka jako dowdéd na
wieloznacznos¢ monumentu i w zwigzku z tym mozliwosé odczytania pomnika jako formy
upamigtniajacej druga strone walczacych na Podhalu, przytacza interpretacje Eweliny Pawlus, ze
zakladane uzupetnienie pomnika ptomieniem moze sugerowad ,,zakamuflowane uczczenie” J6zefa
Kurasia pseudonim .,Ogien”. Przytaczam ten szczegét jako argument przydatny dla dalszego
mojego wywodu, ale tez zwracam uwagg, 2e réwnie, a moze nawet bardziej prawdopodobna, moze
byc¢ interpretacja zwigzana z tytutem pomnika. Organy 1o instrument koscielny, pomnik
poswiecony jest MO i odstonigty w 1966 roku momencie najostrzejszej konfrontac)i wiadz z
Kosciotem kiedy to wiasnie milicja i shuzby aresztowaty kopie obrazu jasnogorskiego. .. Swiadom
ideologicznego podporzadkowania rzezby byt rowniez Hasior.” (s. 187) pisze doktorantka.
Natomiast Hasior mowi: ,,Uczciwy artysta powinien — projektujgc pomnik - zrezygnowaé ze
skrajnosci swych pogladow na rzeZbe, aby nie straci¢ kontaktu ze spoteczenstwem, ktéremu
pomnik 0w ma stuzyé.” (s. 196)

Lata 60-te to wedtug autorki dekada zdominowana przez performens. Jako oczywiste, ale
chyba nie do kofica zasadnie, pojawia st¢ w tym kontekscie nazwisko Tadeusza Kantora. Warto
Jednak zwrdci¢ uwage na artystow, ktorzy znalezli sig na Zjezdzie Marzycieli w Elblagu w 1971
roku. Wspomne tytko jednego, Pawta Freislera, ktory ze swoja ,,sztukg intrygi” realizowat
performensy bez uzycia przedmiotéw (zob. s. 221 gdzie autorka pisze, ze ,,Sprawczos¢ rzeczy w
sztuce performensu czy w nowym teatrze jest niepodwazaina™) 1 w dowolnych miejscach. Autorka
zdaje si¢ podtrzymywaé wpisany w koncepcje ,formalistycznego” dzieta wymog
mnstytucjonalnego charakteru przestrzeni prezentacji. ,,Podazajgc za owg bledng [nieakceptowang
dla doktorantki] logika, nalezaloby uznac, ze kazde dzialanie artysty jest dzietem artystycznym.
Rowniez te najbardziej prozaiczne, jak jedzenie, spanie, bylyby aktami twérczymi, a zmieta przez
artyst¢ kartkg papieru nalezaloby uzna¢ za rzezbe. To mylne myslenie, wynikajace z
niedoskonatosci jgzyka, sytuowaloby jednak Kino w obrebie sztuki bez jakiejkolwiek analizy
owego problemu” (s. 217). Wydaje si¢, Ze ukrytg przestanka rozprawy jest nie tylko to, ze sztuka (a
w tym przypadku szczegolnie performens) aby uzyskaé status artefaktu musi zaistnie¢ w

przestrzeni instytucji ale takze posiadac teoretyczng wyktadnig.



Przejdimy zatem do drugiego, wlasnie teoretycznego, wazniejszego dla rozprawy
zagadnienia — zaproponowanych metod badawczych. Kluczowa jest tu centralna czesé pracy
Zagadnienie sprawczosci rzeczy... Pomijam problem ,rzeczy”, bo przedmiot u Latoura w ujeciu
ANT i np. "archeologiczne™ jego ujgcie u Bjernara Olsena, to jednak dwie 16zne sprawy. O
»Sprawczoscel” rzeczy pisat nawet Hippolyte Taine. Pojecia ,,aktor” i ,,sie¢” znajdujemy w réznych
miejscach tekstu i za kazdym razem z mniej lub bardziej mocna sugestia, odwolania sie do ANT
Latoura. Najwazniejszy wniosek jaki doktorantka wyciaga z tej teorii to ,,sprawczo$é”. Widze tu
dwa problemy. Jeden dotyczy statusu slajdu bedacego ,,aktorem” Kina traktowanego przez autorke
jako performens. Precyzyjnie, ,,laboratoryjnie” i ,,obiektywnie” opisany slajd w plastikowej ramce,
w ujeciu doktorantki wydaje sig aktywnym udziatowcem przedstawienia wchodzacym w relacje z
innymi ,,aktorami”. Ale czy wedluig Latoura ANT nie jest przede wszystkim cigglym stawaniem
si¢ (stabilizowaniem, umacnianiem, ostabianiem) sieci a nie relacjami migdzy ,,aktorami”
(sprawczymi udzialowcami)? Sie¢ Latoura nie hierarchizuje, nie jest trwata, co pocigga takze za
sobg calg seri¢ pytan natury etycznej. Ale wobec tego niczego nie wyklucza, np. Kina jako
prelekeji, a z takg interpretacja doktorantka polemizuje w koficowej partii pracy (s. 205, opinia
Malgorzaty Wawrzak). Dowarto$ciowanie pewnego typu relacji wzgledem nieustannie stawajgce;
sig¢ sieci wymuszone jest albo przez ,,wickszego aktora” (mysle, ze w rozprawie pani Wincenciak
jest to sztuka — koncepcja dzieta w rozumieniu z pierwszej czesci pracy i przyjecie zalozenia o
spdjnosci tworczosci Hasiora) albo ramy — czyli stowa/pojecia — przez usytuowanie w weztowych
miejscach pracy spetniajgce podobnag rolg (np. takie terminy jAEnowatorstwo, poszerzone pole
sztuki, ,aktor”. itp.). Oczywiscie, przyjecie radykalnej wykiadni ANT i, sprawczosci”, ale nie w
potocznym rozumieniu tego stowa, utrudnitoby, albo uniemozliwito napisanie takiej jak
recenzowana rozprawa, bo pozbawiloby ja konkluzji. Autorka ma $wiadomos¢ innych mozliwosci
definiowania sprawstwa, np. wedlug Alfreda Gella, mozna byloby tez do tego dodac koncepcije
afordancji Jamesa Gibsona.

Drugi problem i zarazem pytanie o stosowanie w pracy pojecia ,,aktor” a nie ,aktant”™?
Przytocze tu opinig jedne) z badaczek koncepcji Latoura: ,,Kazdy aktor jest hybryda, siecia
historycznie i lokalnie ustabilizowanych relacji, pewnym podsumowaniem. Na przyktad kazdy
element ,,ludzki” moze zosta¢ rozloZony na serie mediacji pomiedzy tym, co ludzkie i pozaludzkie.
Aktanty dookre$lone s3 jedynie w ten sposéb, ze moga stawiaé opér oraz nabywaé mocy poprzez

wchodzenie w zwiazki z innymi aktantami. RownieZ ze wzgledu na to, ze podmiotami dziatania



moga by¢ takze czynniki pozaludzkie, lepiej jest uzywaé pojecia aktanta, a nie aktora.” (E.
Binczyk, Antyesencjalizm i relacjonizim w programie badawezym Bruno Latoura, ,Ex(r)go.
Teoria-Literatura-Kultura”, 2005, nr 10, 5. 95)

Jezeli uzna¢, ze ANT jest kluczowa dla ujecta teoretycznego tej pracy, to nalezatoby tez
zrewidowa¢ prowadzone na poczatku rozprawy rozwazania na temat archiwum, atlasu i Musée
imaginaire André Malraux, prowadzace posrednio do wnioskéw decydujacych dla konkluzji
dysertacji. Jak pisze autorka, Hasior "nie postugiwat si¢ pojeciami archiwum czy atlasu" (s. 24),
blizsze mu byfa zapewne — tak nalezy rozumie¢ wywdd doktorantki — idea atlasu a moze jeszcze
bardziej pomyst Malraux. Doktorantka tak komentuje to stowami Frangois Soulages'a: "dla
Malraux materig pierwsza artysty nie jest nigdy zycie ani rzeczywisto$é, ale zawsze inne dzieto
sztuki” (s. 27), co doskonale wpisuje si¢ w formalistyczno-modernistyczng koncepcie dzieta.
Hasior mowi: ,Mam takg intencje: che¢ sfotografowania wszystkiego naraz” (s. 83). ,,Wszystko” i
~naraz” kieruje nas jednak bardziej w strong archiwum, co doktorantka sama zdaje sic potwierdzaé
(s. 83).

Konsekwencjg przyjetej interpretacji teorii Latoura jest uznanie przez doktorantke, ze
3ocjolodzy [a takze nalezaloby dodaé historycy sztuki] opisujg zatem jego [przedmiotu]
znaczenie, ktore nie wynika z oeddziatywania dzieta, a z czynnikéw, ktére wplynety na jego
powstanie. ANT ma za zadante odwréci¢ ten porzadek.” (s. 141). Jest w tym krytyka ujeé
genetycznych i znaczenia kontekstu kulturowego dla samego dziela, ale — wedtug autorki - nie
Jego politycznosci. Czy rzeczywiscie ANT tak bardzo ogranicza pole badawcze? Co moze
niweczy¢ pomyst ANT? Istote projektu Latoura opisuje polski ttumacz i znawca ANT Krzysztof
Abriszewski: ,,Kryje si¢ tu takze jeszcze jedna grozba, kiérg Latour bardzo intensywnie podkresla
w dialogu. Wybranie jakiej$ teorii podczas analizy dokonywanej w trybie ANT uruchomi pewna
sprzecznosé: z jednej strony badacz bedzie empirycznie dociekal, jak zawigzywaty sie i rozpadaty
relacje pomiedzy danymi aktorami, opisujac takze ich samych, a z drugiej strony, mocg wybranej
teorii wprowadzi do gry pewnego ,,superaktora” majgcego wszystko wyjasnié¢ sama swoja
obecnoscia.” (K. Abriszewski, Teoria aktor-sieci Bruno Latoura,  Teksty Drugie” 2007, nr 1-2, s.
121). Tym ,,superaktorem” sg w analizowanej dysertacji: formalistyczno-modernistyczna
koncepcja dziela 1 wedhug tej zasady sposéb interpretowania pola sziuki (kierunki i tendencje),
zatozenie o spojnosei formalno-plastycznej tworczosci Hasiora oraz kluczowa i jednoczesnie

krytyczna rola King.



Zdanie koficzace V czgséé pracy (s. 149) zdaje sie sugerowaé, ze autorka swobodnie traktuje
kategorie sprawczosci dopuszczajgc takze jej rozumienie jako emocjonalne, symboliczne
»oddziatywante” (w tym wypadku pomnikéw). Czy sprawczosé nie jest w takim ujeciu doktorantki
inng formg, dawno porzuconej przez badaczy, funkcji? A intertekstualno$é inna, moze bardziej
zasadng, probg wskazania relacji miedzy ,,aktorami”? Nalezy jednak odda¢ sprawiedliwo$é
doktorantce, ma pelng swiadomos¢ wybidrezego wykorzystania przez siebie metod badawczych:
"Liczebnos$¢ zasobu [dziet] sprawia, Ze zastosowano w niniejszej rozprawie pewng skrotowosé
emawiani koncepcji sprawczosci, intertekstualnosci 1 performatywnosci oraz skupienie sie na
najwazniejszych badz najnowszych publikacjach z tego zakresu." (s. 10). Trzeba tez przyznad, ze
siatka powigzan watkéw i tematdéw w rozprawie, tok wywodu odpowiada splotom sieci Francuza.
To rzadk: przyktad przystawalnosci narracji tekstu do zalozen metody.

Spor o to czy spotkania Hasiora z publicznoscia to performens czy tez prelekcja/wykiad
uzyskuje znaczenie gdy przyjmiemy zafozenie, iz to kategoria sztuki {rozumienie dzieta i sposoby
Jjego stylistycznego porzadkowania: performens, konceptualizm, konstruktywizm itd.) jest
rozstrzygajaca dla zrozumienia znaczenia 1 oceny tworczosci Hasiora, stajgc sie w ten sposéb
wsuperaktorem”. Ale przeciez mozna — a chyba tez nalezy — pomina¢ ten schematyczny podziat na
artystyczne kierunki 1 w zgodzie z ujgciem koncepeji ANT na jaki staratem sie zwrécié uwage
wyzej), uznac, ze wyktad/prelekcja jest integralng czgsceia jego tworczosei, a nie zwykig dydaktyka
— jak nazywa kokieteryjnie Hasior — w ,,powiatowej $wietlicy”, lokujgca si¢ w sferze niby
przeciwnej sztuce czyli w tak zwanym ,,zyciu”. I nie musi by¢ udowadniana jako performens. W
takim ujeciu rowniez wszystkie inne pojawiajgce si¢ w rozprawic odniesienia, marginesowe
uwagi, glosy, sprzeczne interpretacje np. Zelaznych Organdw, statyby sie petnoprawnym
sktadnikiem Hasiorowskiej tworczosci, ktdéra mozna byloby roboczo nazwaé mentalng kondycjg
Jego totalnego dzieta. Bo co zrobi¢ z cytowang wyzej opinig artysty na temat wlasnej uczciwosci a
Jednoczesnie koniecznodel utrzymywania , kontakiu ze spoteczenstwem” (to eufemistyczne
okreslenie wymogow panstwowego mecenatu), nieskomentowang informacjg o rezygnaciji z pracy
w szkole w marcu 1968 roku (czy chodzi tu o protesty studenckie czy jednak o kontrowersje wokét
ponownego otwarcia zakopianskiego Salonu Marcowego?), wreszcie — ze stosunkiem do Kosciofa,
religijnodci, wobec wlasnych deklaracji ,jestem poganinem™ {cytat z wywiadu, nie ma go w
dysertacjt). Hasior wpisuje si¢ w schemat pewnej trudnej do zdefiniowania uogdlnionej

mentalnosci czaséw PRL, rozwinigtej przez doktorantke z iscie freudowska pomytka w Polskg



Republike Ludowg. Postawa Hasiora nie jest krytyczna a raczej afirmatywna dla tego stanu
PRL-owskie] swiadomosci, bo stanowi Zyzne zaplecze jego twdrczosdcel. Artysta uatrakcyjnia
plebejskosé, bo rzeczywistos¢ powinna odstoni¢ swoja wizualna atrakcyjnosé. Krytycznoséé jest
pozomna, sprowadzona do aluzji, jest kompromisem, a z punktu widzenia wladzy - wentylem. To
Hasior doczekat sig wsrod artystow-plastykéw najwickszej liczby wystepdw w telewizji i bez
problemdéw wyjezdzat na zagraniczne artystyczne imprezy, co nie zawsze byto tatwe nawet dla
wspolpracujgcego z SB Tadeusza Dominika.

Wyktad (a nie performens) Hasiora wpisuje sie w istotny watek PRL-owskiej $wiadomosci,
tgsknot, potrzeb, wzordw i jednoczesnie projektu modernizacyjnego wiadz. Jest nim nauczanie,
doksztalcanie, poszerzanie wiedzy, ale takze przemycanie i w pozornym tylko kontradcie —
propaganda. Slowem nierdéwnoprawna formuta relacji miedzyludzkich. Rozpina sie miedzy
pozomng troskg a mentorskim pouczaniem. Hasior ,,[...] méwit powoli, spokojnie, w sposéb
wywazony, troche takim pastorskim glosem, glosem mentora” (s. 98) wspomina shuchacz jego
pracownianych spotkan. Przydatoby si¢ tutaj rozwiniecie koncepcji illokucji, skoro autorka
wspomina o teorii aktéw mowy Johna L. Austina. Pouczanie przez kogo$, kto ,,wie lepiej”, bo
wigce] potrafi dostrzec, jest tematem ksigzki Marca Fumaroliego Parisrwo kulturalne. Religia
nowoczesnosci. Ksigzka jest zajadia, ale ntezwykle trafng krytykg Malraux i jego polityki
kulturalnej wiasnie w latach 60-tych. Dotyczy mniemania elit, intelektualistéw i artystow. Traktuje
o sztuce jako narzedziu spotecznego i politycznego oddziatywania, o sztuce przymusu aprobaty
sztuki, co mozna bytoby zlosliwie rozwing¢ w postulat wobec , lepiej wiedzacych™: mniej czytaé,
wigce] myslec. Na pewno postawa Hasiora jest w trudnych warunkach PRL kompromisowa. Czy
wobec tego pokaz Kina byt ukoronowaniem politycznego charakteru jego obrazéw (s. 70)?

Uwagi powyZsze w niczym nie zmieniaja oceny tworczosci Hasiora. Jest ona niezmiernie
wysoka jako wybitny przyktad diagnozy spotecznej, politycznej i kulturowej tamtych czaséw. By¢
inoze obok Edwarda Dwurnika jest Hasior najwnikliwszym obserwatorem koncowych dekad PRL,
bo w podobny sposéb niejednoznaczny. Ale nie jest krytyczny, bo jest uwiktany w specyfiezng i
dopuszczalna krytyke systemu — poprzez dziefa i poprzez zachowania. Formula ANT nakazuje
zbadanie wszystkich relacji sieciowych nie rozstrzygajac z pozycji ,.superaktora” o
Jjednoznacznych wynikach. Sie¢ Latoura nie jest jednoptaszczyznowa, blizsza jest miekkiego
ksztattu gabki. Mozna bytoby sie pokusi¢ o stwierdzenie, ze ANT oddaje najlepiej stan

swiadomosci a moze nawet charakter struktury spotecznej ogdhu mieszkancéw PRL, streszczajac






