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Przyktady niedawnych skandali obyczajowych wokot takich filmow, jak Zycie
Adeli (La vie d’Adele, 2013) Abdellatifa Kechiche czy Nimfomanka (Nymphoma-
niac, 2013) Larsa von Triera $wiadcza o coraz wyrazniej rysujacej si¢ tendencji
traktowania filméw nie w kategoriach ,,dzieta sztuki” przedstawiajacego jakies fik-
cyjne ,.tam i wtedy”, a raczej jako $wiadectwa doswiadczenia ,,zycia w sztuce”,
relacji aktora i rezysera, granic tego, czego rezyser moze wymagac¢ od aktora na
planie filmowym, co si¢ mieSci w kategoriach estetycznych, a co wykracza poza
nie i jest zachowaniem budzacym kontrowersje natury etycznej. Wydawac by si¢
moglo, Zze materialno$¢ obrazu i ekranu kinowego, dystans czasowy migdzy aktem
tworzenia a aktem odbioru dzieta filmowego do tej pory utrzymywaty te dziedzing
sztuki na marginesie zwrotu performatywnego, ktory na polu kultury obserwujemy
co najmniej od lat 60. XX wieku. Zwrot ten, moéwiac najogolniej, kojarzyt sig, jak
np. w happeningu czy performance art, z zacieraniem réoznicy miedzy tzw. sztuka
a zyciem i wchodzeniem w bezposrednie, np. cielesne relacje z odbiorcami tej
sztuki. Jednak zwigzane z rozwojem nowych mediow daleko idace zmiany w przy-
zwyczajeniach percepcyjnych widzow oraz przesunigcie uwagi badaczy z samego
dzieta na proces odbioru nakazaly zdecydowanie zmieni¢ perspektywe spojrzenia
na medium kina. Zatem mniej istotne staly si¢ ontologiczne réznice migdzy kinem
i teatrem zwigzane z kwestig wspotobecnosci cielesnej tworcow i widzow lub jej
brakiem i z technologicznym zapleczem mediéw, wigksze znaczenie zyskat nato-
miast sam proces odbioru, ktdrego paradygmaty zostaly ostatnimi czasy wyraznie
zredefiniowane w ramach perspektywy performatyczne;.

We wplywowej, pracy Liveness. Performance in a mediatized culture Philip
Auslander zaproponowat, by na proces odbioru sztuki i kultury wspotczesnej pat-
rze¢ pod katem tzw. nazywosci . Kategoria ta blisko sgsiaduje z innymi termi-
nami, takimi jak efekt realno$ci, uwierzytelnienia, natychmiastowosci czy
bezposredniosci. Jednak Auslander celowo nie postuzyt si¢ istniejacymi juz defi-
nicjami odwolujacymi si¢ do teatralnych i ontologicznych kontekstoéw odbioru
sztuki. Ukuty przez niego termin nawigzywal bowiem do wyrazenia ,,na Zywo”,
ktérym zaczeto si¢ postugiwa¢ w dobie upowszechniania si¢ medium telewizyj-
nego po to, by rozrdznié transmisje ,,rejestrowane wezesniej” od tych, ktore miaty
miejsce ,,przed oczami telewidzo6w”, w czasie realnym. Transmisje na Zywo i po-
czucie ,,nazywosci” mialy zatem ze sobg tyle wspdlnego, ze okreslaty specyficzne
poczucie bezposredniego i natychmiastowego uczestnictwa w wydarzeniu, ktore
rozgrywato si¢ przed oczami widzow i z ich udzialem (mozna bylo przeciez
w kazdej chwili do telewizji zadzwoni¢, chociazby po to, by odpowiedzie¢ na za-
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dawane w licznych quizach pytania), chociaz bez fizycznej wspotobecnosci twor-
cow 1 odbiorcow.

Celem pracy Auslandera byto bowiem podwazenie przypisywanej przedstawie-
niu teatralnemu, dziejacemu si¢ ,,tu i teraz” w ramach cielesnej wspotobecnosci
wykonawcow 1 widzow, statusu ontologicznej autentycznosci i pozytywnego war-
toSciowania ,,prawdy” w opozycji do rzekomo zaposredniczonego charakteru
przedstawienia medialnego. A jego propozycja analizowania procesu odbioru i pro-
dukcji kultury pod katem nazywosci umozliwila przygladanie si¢ przedstawieniom
teatralnym, filmowym i telewizyjnym z zawieszeniem ontologicznych r6znic mig-
dzy rzekomo ,,sztucznym” zaposredniczonym obrazem oraz ,,naturalng” bezpo-
$rednig wspotobecnoscia cial, i badanie ich z perspektywy performatywnych
strategii wytwarzania efektu realnosci.

By udowodni¢ swoja teze, Auslander odwotat si¢ do analiz poczatkéw rozwoju
medium telewizyjnego w latach 40. i 50. XX wieku na gruncie kultury amerykan-
skiej. Wtedy jeszcze telewizja probowata reprodukowac typowy dla teatru efekt
realnosci, korzystajac zar6wno z repertuaru, jak i pogladowej ramy teatru. Widzo-
wie telewizji mogli nie tylko oglada¢ swoich ulubionych i znanych z teatru aktorow
i gatunki, ale tez sami mieli poczué si¢ w domu trochg ,,jak w teatrze”. W reklamach
z tamtego okresu czegsto mozna bylo zobaczy¢ elegancko ubrang rodzing, ktora po
kolacji zasiadata przed telewizorem niczym publiczno$¢ teatralna w pierwszych
rzedach widowni 2.

Jednak cho¢ poczatki telewizji byly $cisle zwigzane z medium teatralnym, to
jej ostatecznym celem, jak przekonuje Auslander, stato si¢ nie reprodukowanie do-
$wiadczenia teatralnego na matym ekranie, lecz zastgpienie go doSwiadczeniem
telewizyjnym 3. Zamiast wiec chodzi¢ do teatru, ponosi¢ w zwigzku z tym koszty
i zaktada¢ niewygodne ubrania wyjsciowe, telewidzowie mogli, nie ruszajac si¢
z domu, w wygodnej i intymnej atmosferze domowych pieleszy (nawet nago, jesli
tylko chcieli) oglada¢ na ekranie telewizora calg plejad¢ gwiazd, wydarzen spor-
towych, koncertow, przedstawien, quizow, na dodatek odpowiednio przyblizonych
i skadrowanych, dzigki kamerze telewizyjnej wrgcz podanych na tacy. Ponadto, za
sprawa zabiegow retorycznych rezyserii telewizyjnej oraz dzieki temu, ze spikerzy
moéwili wprost do kamery, widz zyskiwal dodatkowe przekonanie, Ze stojacy przed
kamerami cztowiek zwraca si¢ bezposrednio do niego, a nie do anonimowe;j i licz-
nej platei w wyciemnionej sali.

Telewizja i nowe media, zdaniem Auslandera, spowodowaty bowiem wys$ru-
bowane oczekiwania widzow co do wyrazistosci dzwigku i obrazu, a takze bezpo-
$rednio$ci i intymnosci relacji z odbiorcag *. Auslander nie ma najmniejszych
watpliwosci, ze do§wiadczenie telewizji, obecne w naszym zyciu od co najmnie;j
kilku juz pokolen, na trwate zreformowato nasze postrzeganie nazywosci i ze stato
si¢ jedna z podstawowych ram kognitywnych wspodtczesnej kultury. A takze, co
bodaj wazniejsze, zmodyfikowato nasze oczekiwania wobec tradycyjnych przed-
stawien na zywo. Dzisiaj niemal nie do pomyslenia wydaje si¢, aby zaréwno przed-
stawienia teatralne, jak i koncerty muzyki rockowej czy widowiska sportowe
W swojej strategii performatywnej i percepcyjnej nie braty pod uwage wymogow
medium telewizyjnego, gdyz to wlasnie nowe media staty si¢ podstawowg uwie-
rzytelniajaca ramg umozliwiajacg zaistnienie nazywosci. W konsekwencji potrzeba
tej nazywosci wymusza na mediach tradycyjnych daleko idace zmiany strategii
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podawczych, jak chociazby uzycie mikrofonow, projekcji czy ekranow dublujacych
lub komentujgcych akcje sceniczng 3.

Auslanderowi udato si¢ wykazac co$ jeszcze wazniejszego; pokazujac, jak te-
lewizja i nowe media wptynely na dzisiejsze definiowanie nazywosci, z typowym
dla niej historycznym sprzezeniem zwrotnym, udowodnit rownoczesnie jej
wzgledny i kontekstowy charakter. Innymi stowy: nazywos¢ nie jest z gory i raz
na zawsze dang cechg jakiego$ typu przedstawien, lecz wynika z okreslonych oko-
licznosci i kontekstu historycznego oraz kulturowego, a pojawienie si¢ telewizji
umozliwito jedynie jej wyodrebnienie i badanie ©.

Zatem dla analizy procesu odbioru filmow kluczowe staje si¢ rekonstruowanie
jego kontekstow kulturowych, uwarunkowan i okolicznosci historycznych na
podstawie starannie dobranych studiéow przypadkéw. Co cickawe jednak, w swo-
ich rozwazaniach Auslander spycha na margines refleksje nad kinem, uznajac, ze
to telewizji, a nie filmom udalo si¢ ,,skolonizowac¢” nazywos¢. Jego zdaniem
dzieta filmowe nie dziatajg tak jak telewizja, na zasadzie bezposredniosci i in-
tymno$ci, gdyz miedzy aktem powstawania a pokazywania, odtwarzania i ogla-
dania wcigz mamy do czynienia z luka czasowa lub przesunigciem, za$ akt
projekcji zasadza sie na repetycji ’. Tak wiec w gruncie rzeczy, wyltaczajac ze
swojej refleksji kinematografie, Auslander niejako umacnia ontologiczne réznice
miedzy tym, co na zywo, a tym co zaposredniczone w kinie, cho¢ w tym wypadku
to nie technologia stanowi przeszkodg dla zaistnienia nazywosci, ale kwestia nie-
wspotmiernosci czasowej. Tymczasem, jesli w centrum naszej uwagi umiescimy
sam proces odbioru, zaproponowang przez Auslandera kategori¢ nazywosci mo-
zemy odnie$¢ rowniez do kina. To wlasnie obserwacja uwarunkowan i dynamiki
tego procesu pozwala analizowa¢ przypadki przedstawien kulturowych, ktore wy-
kraczaja poza granice estetyki i kaza zadawac pytania natury etycznej czy praw-
nej. Ta ostatnia kwestia wydaje mi si¢ szczegdlnie zasadna w §wietle spostrzezen
Auslandera dokonanych w trzecim rozdziale ksigzki, w ktérym zastanawia si¢ on
nad konsekwencjami prawnymi nazywosci (np. czy nagrania wideo mozna trak-
towac jako dowody procesowe). I dalej: skoro nazywos¢ jest kategorig historycz-
nie zmienng, czy nie wydaje si¢ uprawnione, by wykorzystywac ja rowniez do
analizy dziet z przesztosci? Byloby to zreszta zgodne z postrzeganiem kultury
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nie w kategoriach ewolucjonistycznych, ale przez pryzmat jej aspektowosci, za-
leznej od okolicznosci 1 kontekstow.

Dobrym przyktadem procesu odbioru filmowego dziela, na podstawie ktorego
mozemy domniemywacé, ze kategoria nazywosci moze by¢ z powodzeniem stoso-
wana rowniez do filmu, jest Salo, czyli 120 dni Sodomy Piera Paola Pasoliniego
z 1975 r. Film byt ekranizacja 120 dni Sodomy czyli szkoly libertynizmu Marquiza
de Sade osadzong w realiach wloskiej republiki faszystowskiej w Salo w latach
40. XX wieku. W latach 70., kiedy film powstal, w kontekscie 6wczesnych Wtoch
byt odbierany jednoznacznie jako oskarzenie wymierzone w sprawujace wladze
ugrupowania chrzescijanskiej prawicy, ktorej skrajne frakcje, tak jak Alleanza Na-
zionale (Sojusz Narodowy), nigdy nie zanegowaty swoich zwigzkéw z profaszys-
towskimi formacjami lat 40.

Pier Paolo Pasolini, patrzac z duzym sceptycyzmem na wszelkie kontrkultu-
rowe ruchy konca lat 60. XX wieku, a zwlaszcza na kwestie liberalizacji obycza-
jowej i seksualnej (co wydaje si¢ paradoksalne, gdy wezmiemy pod uwage jego
zdeklarowany homoseksualizm), odnajdywat w nich strategie Foucaultowskiej wta-
dzy dyskursu. Foucaultowskie skojarzenie wiedzy z wladza pozwalato Pasoliniemu
dostrzec, ze rewolucja obyczajowa i seksualna lat 60. i 70. dotyczyta przeciez bur-
zuazji, zamoznej klasy spotecznej, ktora niewiele ryzykowata, podejmujac dziata-
nia przeciw systemowi, na strazy ktérego sama stala. Jeszcze w toku zamieszek
studenckich w 1968 r. ku zaskoczeniu wielu lewackich intelektualistoéw Pasolini
opublikowatl wiersz Il PCI ai giovani!!, w ktérym zdecydowanie negatywnie oce-
niat zasadno$¢ takich protestow. Zamiast stana¢ po stronie walczacych studentow,
W przewazajacej czgsci synow zamoznych elit mieszczanskich, w swym wierszu
opowiedziat si¢ za policjantami, bedacymi synami ubogiej, rolniczej Italii, dla kto-
rych kariera w policji byta jedyng mozliwa forma przezwyci¢zenia marginalizacji.
Bogaci tatusiowie zawsze jako$§ wyciagali z opresji swoje dzieci, podczas gdy do
policji trafiat w zasadzie material na migso armatnie.

Pasolini byl uwaznym obserwatorem i krytykiem rozwoju spoteczenstwa wto-
skiego i coraz bardziej rozpgdzonego konsumpcjonizmu. Ten ostatni doprowadzit
jego zdaniem do powstania nowej, trudnej do zidentyfikowania sity spotecznej,
poshugujacej si¢ represyjnymi narzedziami i formami wtadzy, ktora dziatata w spo-
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sob podobny cho¢ o wiele bardziej wyrafinowany w stosunku do historycznego
faszyzmu, skrywajac si¢ za parawanem dobrobytu i powszechnego zadowolenia.
W opisie tej nowej Sity — pisat Pasolini w jednym z artykutow — przewazajg cechy,
wywodzgce sie z zasad tolerancji oraz catkowicie samowystarczalnej hedonistycz-
nej ideologii, lecz tolerancja tak naprawde jest podszyta fatszem, gdyz cztowiek
nigdy nie musiatl by¢ takim konformistq i zachowywaé tak bardzo ,,normalnie”,
jak w chwili, gdy stal si¢ konsumentem (...) Ta nowa Sita jest formgq faszyzmu ,, to-
talnego”. Co wazniejsze, objawy faszyzmu totalnego najtatwiej odnalez¢ w for-
mach ekspresji erotyzmu: Przedstawianie erosa (...) bylo niegdys tym, co osobiscie
mnie_fascynowato jako czlowieka i autora — zwierzal si¢. — Dzisiaj wszystko prze-
wrocito sig do gory nogami (...) ,,prawda” niewinnych cial zostata pogwaltcona,
przeklamana, naruszona przez powszechnq site konsumpcjonizmu, powiem wigcej
— gwalt na ciele jest najbardziej powszechng cechq nowej epoki ludzkiej ®.

Mozna by pewnie z powodzeniem interpretowac dwczesne stowa Pasoliniego
jako zapowiedz performatywnej koncepcji ptci Judith Butler, ktora w procesie nie-
skonczonej repetycji dziatan i dyskursow widziala opresyjna sit¢ utwierdzania réz-
nic mi¢dzy plciami i budowania hierarchii spotecznych na podstawie tych réznic.
Wydaje si¢ jednak, ze bardziej niz o podwazenie stereotypow plci Pasoliniemu
chodzito o ideologiczne zaplecze podzialow spotecznych, ktore ,,sq pisane” na ciele
jezykiem seksualnej perwersji. Dlatego wlasnie wspomniany ,,gwalt na ciele” stat
si¢ naczelnym tematem filmu Salo. Pasolini wymierzyt jednak swoje oskarzenie
nie tyle w bezosobowy, wszechogarniajacy dyskurs, ale jednoznacznie w widzow.

W koncowej scenie, kiedy jeden z oprawcow przyglada si¢ przez lornetke mto-
dziezy torturowanej na dziedzincu mieszczanskiej willi, kamera przejmuje jego
punkt widzenia, tym samym kazac widzowi przejac t¢ perspektywe. Za sprawg ta-
kiego zabiegu Pasolini catkowicie przeniost odpowiedzialnos¢ za przedstawiany
obraz tortur na odbiorce, ktory przez sam akt patrzenia dokonuje kulturowego
».gwaltu na ciele”. Obsadzajac zatem w koncowej scenie widzow w roli oprawcow,
zmuszajacych mtodych wigzniow do spetniania ich wyuzdanych zachcianek, Pa-
solini skutecznie sprowokowat odbiorcow do zajecia stanowiska wobec przemocy:
zgody na nig lub jej odrzucenia.

Wydaje si¢ jednak, ze ogladajac film Pasoliniego dzisiaj, trudno jest bez odpo-
wiedniego przygotowania wskrzesi¢ kontekst spoteczny i kulturowy lat 70. Nie
znaczy to, ze film nie budzi juz kontrowersji i ze spoczeta na nim odpowiednio
gruba warstwa patyny czasu, dzigki czemu sceny wykorzystywania seksualnego
miodych ludzi i upodlajacych tortur (chociazby zmuszanie wiezniow do zjadania
katu) oglada si¢ jak przyktad naiwnej groteski w stylu grand guignol. Wrecz prze-
ciwnie, jesli spojrzy si¢ na film Pasoliniego z dzisiejszej perspektywy, najbardziej
bodaj bulwersujacy wydaje si¢ mlody wiek aktordow i to, do jakich zadan zostali
w tym filmie powotani. Uwaga widza koncentruje si¢ zatem nie tyle na retorycz-
nych zabiegach kamery, czyli na pewnej ramie artystycznej, ile raczej na niezalez-
nym od niej obrazie.

Gdy patrze na mtodych aktoréw ustawianych przez Pasoliniego w ponizajacych
dla nich pozach, przychodza mi do glowy ujawnione w 2004 roku zdj¢cia wigzniow
irackich w Abu Ghraib. Przedstawiani na nich m¢zczyzni pod przymusem amery-
kanskich straznikoéw obnazali si¢ i przyjmowali uwlaczajace ich godnosci pozycje.
Oczywiscie mozna uznac, nie bez pewnej racji zreszta, ze to dwie catkiem roézne
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sytuacje. Z jednej strony mamy do czynienia z uznanym rezyserem i dobrowolng
zgoda aktorow na udzial w przedsigwzigciu artystycznym, w przypadku ktorego
naiwnos$cig byloby zadawanie pytan typu ,,co aktorzy robili naprawde, a co uda-
wali?”, z drugiej za$ z ewidentna, napi¢gtnowana w trakcie procesu sagdowego, prze-
mocg wobec pozbawionych praw wigzniow.

Jesli jednak zawiesimy ontologiczne roznice miedzy filmem a zdjeciem repor-
tazowym i skupimy si¢ na samym procesie odbioru oraz efekcie nazywosci, okaze
sig, ze ta wydawatoby si¢ oczywista przepas¢ dzielaca nakrecony ponad 40 lat temu
film fabularny od zdj¢cia reportazowego zostaje zniesiona. Kategoria nazywosci
pozwala bowiem uchwyci¢ paradoksalnos¢ odbioru, w ramach ktoérego to, co ,,na
niby”” oddziatuje na odbiorcéw doktadnie w taki sam sposob jak to, co ,,na zywo”.
Reakcje na dzieto, petne oburzenia lub wzruszenia, zamiast stanowi¢ przedmiot
kpiny ekspertow wprowadzonych w tajniki sztuki i ,,strategii wyrazu artystycz-
nego”, wchodza dzisiaj w obreb refleksji naukowej chociazby z zakresu neurologii.
120 dni Sodomy Pasoliniego wydaje si¢ doskonatym przyktadem takiego wtasnie
wzbudzania silnych reakcji wérod widzow, ktdérym trudno jest przystac na ,arty-
styczny” 1 ,,fikcjonalny” charakter dzieta filmowego. Dla widza sam proces ogla-
dania moze si¢ rownac z udzialem w dwuznacznym z etycznego punktu widzenia
akcie zgody na manipulacje cialem lub wrecz przemoc cielesna.

Z podobnymi konsekwencjami zmiany paradygmatow percepcyjnych u widzow
musiat si¢ zmierzy¢ przywotywany na wstepie Abdellatif Kechiche. Po otrzymaniu
Zlotej Palmy za Zycie Adeli aktorki Léa Seydoux i Adéle Exarchopoulos oskarzyty
rezysera o naduzywanie pozycji tworcy i zmuszanie ich na planie do wykonywania
uwlaczajacych ich godnosci zadan. Publicznie sformutowane zarzuty aktorek wobec
rezysera staly si¢ pretekstem do bojkotu filmu przez znaczng cz¢$¢ publicznosci
francuskiej. Przypadek ten potwierdza tylko powszechne chyba dla wspotczesnej
kultury przeczucie, ze o zaszeregowaniu do dziatan artystycznych i nieartystycznych
nie przesadza juz nawet instytucjonalna rama kina, muzeum, teatru. Kategoria na-
zywosci ujawnita bowiem ten rodzaj relacji migdzy dzietem a odbiorca, w ktérym
ramy i bariery kognitywne i technologiczne schodza na dalszy plan.

Konsekwencje tego typu myslenia sg juz widoczne chociazby we wspolczesnych
uregulowaniach prawnych. Cho¢, jak przekonuje Auslander, amerykanski system
prawny zdecydowanie uprzywilejowuje bezposredni sposob sktadania zeznan przez
$wiadkow i namacalny charakter dowodoéw procesowych °, to jednak w prawodaw-
stwie mozna zaobserwowa¢ wyrazng zmian¢ w sposobie klasyfikacji czynow prze-
stepczych dotyczacych chociazby pornografii. W prawie polskim karze podlega tez
ten, kto produkuje, rozpowszechnia, prezentuje, przechowuje lub posiada tresci por-
nograficzne przedstawiajgce wytworzony albo przetworzony wizerunek maloletniego
uczestniczqcego w czynnosci seksualnej (art. 202 § 4b kk) '°. W §wietle wspotczes-
nych uregulowan wida¢ zatem wyraznie, ze system prawny mniejsza wage przyktada
do sposobow wytwarzania i rozpowszechniania obrazow i tresci (np. wirtualnych
lub animowanych), dostrzegajac wigksze zagrozenia w samym odbiorze.

Oczywiscie kwestia ukazywania ciata i seksualnosci cztowieka od zawsze bodaj
byta zrodtem kontrowersji. We wspotczesnej dobie rozwoju nowych mediow, gdy
jest wyodrebniona kategoria nazywosci mozemy jednak, jak sadze, mowié o para-
doksalnym spetnieniu si¢ tych postulatéw, ktore tworcy teatru, sztuki happeningu
i performance artu formutowali w latach 60. odnosnie do zacierania r6znic migdzy
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tzw. sztuka a zyciem. W dziataniach The Living Theatre czy The Performance
Group chodzito przeciez o to, by wytraci¢ widza z przyzwyczajen odbiorczych
i zmusi¢ do aktywnego dziatania, w zgodzie lub w gescie sprzeciwu wobec zamie-
rzen artystycznych tworcy. Jednak z czasem upowszechnienie tej tendencji, zgodnie
z ktora sztuka krzyzuje si¢ z zyciem codziennym (kiedy nawet instytucje takie, jak
muzea, teatry czy uniwersytety mocg swojego autorytetu z trudnosciag wytyczaja
granice tego, co artystyczne i nieartystyczne) moze w pewnych wypadkach sta¢
si¢ ucigzliwe dla samych tworcow i stanowic¢ przyczynek do publicznej debaty
o wolnosci stowa 1 wypowiedzi artystyczne;.

Mam na mys$li chociazby przypadek reakcji na rzezby wloskiego artysty Mau-
rizia Catellana. Jego praca La nona ora przedstawiajaca papieza Jana Pawtla II
przygniecionego meteorytem, wystawiona w warszawskiej Zachecie w 2000 r.,
sprowokowata posta ZCHN Witolda Tomczaka do préby zdjecia z figury meteo-
rytu, uwlaczajacego, jego zdaniem, godnosci papieza ''. Podobnych przyktadow
zywiotowych reakcji mozna by pewnie przytoczy¢ wigcej, gdyz spotyka si¢
z nimi wigkszo$¢ dziatan z zakresu sztuki krytycznej. Ich wspdlnym mianowni-
kiem wydaje si¢ jednak traktowanie dziatan artystycznych jako takich, ktore maja
mie¢ bezposrednie konsekwencje dla zycia zardwno indywidualnego, jak i spo-
lecznego.

Czy zatem spehnienie formutowanych w latach 60. XX wieku postulatow ar-
tystow nie okazato si¢ dzisiaj zamachem na wolnos$¢ ekspresji? Dyskusja, ktora
rozpetata sie ostatnio wokot niedosztego przedstawienia Golgota Picnic Rodrigo
Garecii na festiwalu Malta i pdzniejsze manifestacje zarowno poparcia, jak i sprze-
ciwu wobec akcji czytania i projekcji spektaklu $wiadczg dobitnie o tym, Ze po-
trzebna jest debata na temat miejsca sztuki w kontekscie zycia spolecznego. Jednak
zamiast na nowo wytyczac¢ granice mi¢dzy tym, co zaposredniczone a bezposred-
nie, artystyczne i nieartystyczne, indywidualne i powszechne, trzeba by¢ moze
przychyli¢ si¢ do sugestii Auslandera, ktory na kategori¢ nazywosci kaze patrzec
szerzej: widzie¢ w niej nie tylko zatarcie ontologicznej r6znicy migdzy tym, co
bezposrednie 1 zaposredniczone, lecz analizowac jg kontekstowo jako element stu-
dium przypadku w ramach kontekstow historycznych i kulturowych. Innymi stowy,
nie ma powodu, by traktowac¢ dziatania artystyczne inaczej niz inne dziatania spo-
eczne, co najwyzej nalezy wypracowac bardziej czytelne narzedzia dla ich analizy,
by wykazac¢ ich sprawczos$¢ i celowos¢.
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