
POLSKA AKADEMIA NAUK
KOMITET SOCJOLOGI I
INSTYTUT STUDIÓW POLITYCZNYCH

2017, nr 1 S T A T U S Y , R O L E I R E P R E Z E N T A C J E W S Z T U C E

KAROLINA IZDEBSKA
Uniwersytet Szczeciński

POWIERNICY, KOLEKCJONERZY, (RE)KONSTRUKTORZY PAMIĘCI

WSPÓŁCZEŚNI ARTYŚCI WOBEC RZECZY ZNALEZIONYCH

Praktykę używania „przedmiotu gotowego” do stworzenia dzieła sztuki za-
inicjował w pierwszej połowie XX wieku Marcel Duchamp. Od wystawienia
przez niego pierwszej pracy typu ready-made¹ minęło już ponad sto lat, a Fon-
tanna (1917) wciąż uznawana jest za symboliczny przykład sztuki dystansującej
się od tradycyjnych form i ograniczeń.
Przedmioty znalezione (fr. objets trouvés, ang. found objects) na szerszą ska-

lę pojawiły się w dadaizmie. Dadaiści zakwestionowali dotychczasowe prak-
tyki artystyczne przez wykorzystanie nietypowych, łatwo dostępnych ma-
teriałów odnalezionych w piwnicach, na strychach, w koszach na śmieci,
na ulicach. W roku 1928, w okresie pisania Nadji, zajmował się tym An-
dré Breton i często odwiedzał „pchli targ”. W surrealistycznym objet trou-
vé chodziło głównie o wykorzystanie rzeczy starych, niemodnych, o nieja-
snym pochodzeniu i raczej bezużytecznych. Tego rodzaju przedmioty, zawie-
rające też w sobie urok niespodzianki, „odkryte” nagle przez artystę stają się
dla niego inspiracją, a czasem stanowią rozwiązanie problemu artystyczne-
go². Dla surrealistów, którzy wykorzystywali w swoich pracach rzeczy zna-
lezione, relacje między obiektem a osobą zwykle były związane z procesem
symbolicznego odkrywania, zarówno na poziomie świadomości, jak i nie-
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świadomości, co skutkowało psychologicznym kolażem wspomnień i skoja-
rzeń (Camic 2010, s. 84). Wśród przedmiotów znalezionych, którymi po-
sługiwali się dadaiści, można wyodrębnić: przedmioty naturalne (objets natu-
rels), przedmioty matematyczne (objets mathématiques), przedmioty wcielone
(objets incorporés), przedmioty-widma (objets fantômes), przedmioty wymarzo-
ne (objets rêvés), przedmioty o funkcjonowaniu symbolicznym Salvadora Da-
li (objets à fonctionnement symboliqué) oraz istoty-przedmioty (être-objets) (Ko-
tula, Krakowski 1985, s. 204). Kompozycje przestrzenne z rzeczy tworzyli
również twórcy pop-artu, którzy rozwinęli zasadę asamblażu (m.in. Robert
Rauschenberg). Przedmiot dokonał swego rodzaju rewolucji w sztuce współ-
czesnej, co w pewnym momencie, paradoksalnie, doprowadziło do rewolucji
przeciw przedmiotowi, czego ostatecznym wyrazem stała się sztuka konceptu-
alna³.
Mimo upływu czasu znaleziska w postaci przedmiotów (odkrytych, wyszpe-

ranych) wciąż inspirują artystów i są przez nich wykorzystywane w pracy twór-
czej. Zakres sposobów oraz cele tego wykorzystania są różnorodne. I nie chodzi
już tylko o usytuowanie gotowego przedmiotu w kontekście sztuki. Twórcy za
pośrednictwem rzeczy podejmują się między innymi komentowania współcze-
snej kultury, konstruują narracje artystyczne, które dotyczą przeszłości, odkry-
wają za ich pomocą pamięć i tożsamość miejsc i osób (m.in. w ramach sztuki
site-specific czy sztuki społeczności/community art), wzmacniają autentyczność
przekazu itp.
Ze względu na rozległość przedmiotu analizy nie jest możliwe odniesienie

się do wszystkich przykładów tego rodzaju praktyk. Nadmienię tylko, że przed-
mioty znalezione wykorzystywali w swojej twórczości tacy uznani artyści jak
Władysław Hasior (najczęściej były to prymitywne przedmioty użytkowe, czę-
sto jarmarczne; zestawiając je w absurdalny sposób Hasior podnosił je do rangi
totemu, przedmiotu czci, magicznego narzędzia), Jerzy Bereś, czerpiący inspi-
racje z prymitywizmu prehistorycznych słowiańskich narzędzi i przedmiotów,
czy Tadeusz Kantor, który rzeczy znalezione, często zniszczone (torby, para-
sole, ubrania) aplikował na płótnie w formie asamblaży i ambalaży (np. Am-
balaż — przedmioty, postacie, 1967). Celowo nie przedstawiam szczegółowo ich
prac, ponieważ były one już przedmiotem osobnych analiz (zob. m.in. Karpo-
wicz 2008; Kirchner 2005; Klimut 2015). Przyjrzę się tutaj wybranym pracom
współczesnych twórców, którzy w swojej działalności artystycznej wyraźnie od-
wołują się do rzeczy znalezionych i jednocześnie podejmują tematy związane
z pamięcią.

³ Przedmiot stał się bodźcem do myślenia i w ten sposób został wykorzystany przez Josepha
Kosutha w jego klasycznym tryptyku Jedno i trzy krzesła (1965): artysta w środku postawił prawdzi-
we drewniane krzesło, jako „przedmiot znaleziony”, z lewej strony zawiesił oryginalnej wielkości
fotografię tego samego krzesła, a z prawej powiększoną fotografię tekstu encyklopedycznego hasła
o krześle (zob. Kotula, Krakowski 1985, s. 363).
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Istotne wydaje się w tymmiejscu wprowadzenie rozróżnieniamiędzy przed-
miotem znalezionym a ready-made, choć— jak zauważaMargaret Iversen (2004,
s. 45)— pojęcia te często stosowane są zamiennie. Co prawda, łączy je brak wa-
lorów estetycznych i ograniczona interwencja ze strony artysty, jednak pod każ-
dym innym względem są odmienne. Według André Bretona ready-mades to wy-
produkowane przedmioty przez wybór artysty podniesione do godności dzieł
sztuki. Podczas gdy ready-made można przypisać takie cechy jak: intersubiek-
tywność, neutralność, wielokrotność i masowość, found object określa się jako:
subiektywny, jednostkowy, niezastąpiony, jednocześnie zgubiony i znaleziony
(zob. Iversen 2004). Używany tu termin „rzecz/przedmiot znaleziony” odno-
si się do istniejących obiektów lub artefaktów, które są zbierane (znalezione,
odkryte) i pierwotnie nie mieszczą się w kategorii sztuki, chociaż dla znalazcy
mogą mieć określoną wartość (np. estetyczną, nostalgiczną, oryginalność). Za-
chodzi tu proces, w trakcie którego rzecz porzucona, zapomniana, a nawet od-
padek czy śmieć, przekształca się w wartościowy obiekt znaleziony. Proces od-
krywania obiektu angażuje mechanizmy psychologiczne, takie jak motywacja,
pobudzenie poznawcze, emocje, co zwiększa wartość obiektu i jego przeszłości
(Camic 2010, s. 83). Objet trouvé, przedmiot odnaleziony, jest jednocześnie za-
korzeniony w psychice twórcy, który go wybierał, staje się rodzajem intymnego
pamiętnika, zawierającego wiele kulturowych skojarzeń i wywołuje określone
przeżycia artysty (Leszkowicz 2010, s. 7).

DZIEŁO, TWORZYWO, MEDIUM, INSPIRACJA
— RZECZ ZNALEZIONA W RĘKACH ARTYSTÓW

Przedmioty działają na nas w istotnej mierze poprzez obszar piękna. Jedne
wzbudzają w nas podziw i zachwyt, inne wywołują odrzucenie i obrzydzenie.
W świecie obfitości kapitalizmu rzeczy często stają się fetyszami (zob. Böhme
2012). Napawamy się ich posiadaniem, czerpiemy z tego przyjemność, a kiedy
ich blask osłabnie, oddajemy je na śmietnik. Tylko nieliczne grupy rzeczy nie
zostają skonsumowane i nabierają wartości (estetycznej lub historycznej) wraz
z wiekiem. Można je zaliczyć do kategorii „arystokracji przedmiotów”. Należy
jednak zaznaczyć, że w przypadku rzeczy znalezionych wymiar estetyczny nie
jest dla artysty najważniejszy.
Zacznijmy od tego, że dzieło sztuki samo w sobie też jest rzeczą. Kwestię

sposobu bycia rzeczy — w takim sensie, w jakim wszystkie dzieła sztuki są
zarazem rzeczami — podjął Martin Heidegger w rozprawie Źródła dzieła sztuki
(1997). Rozważa trzy typowe dla filozofii sposoby traktowania rzeczy: możemy
je postrzegać jako uformowaną materię, jako nośniki cech (jako środek, wokół
którego zbierają się własności) lub jako jedność różnorodności wrażeń (coś, co
percypujemy za pomocą zmysłów). Tradycyjnie rozumiane dzieło sztuki ucie-
leśnione jest w materiale. Może to być kamień, drewno, płótno itp. Z kolei
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wspomniany wcześniej Marcel Duchamp status dzieła sztuki nadawał goto-
wym już przedmiotom — stawały się one dziełem same w sobie. W niektó-
rych opisanych poniżej przypadkach efektem końcowym pracy artysty nie jest,
paradoksalnie, materialny obiekt w postaci dzieła sztuki w tradycyjnym rozu-
mieniu. W finale następuje wręcz dematerializacja dzieła, a ważniejszy staje się
sam proces twórczy. W procesie takim rzeczy znalezione (fotografie, dokumen-
ty, osobiste pamiątki, przedmioty codziennego użytku, a nawet śmieci) pełnią
funkcje nie tylko tworzywa, ale też nośników określonych cech, znaczeń i histo-
rii, inspirują i stymulują określone emocje oraz zachowania, wywołują obrazy
i wspomnienia. Stanowią istotne narzędzia kreacji: stają się medium, dzięki
któremu budowana jest artystyczna całość (działanie, akcja, interwencja).
Wszystkie artefakty konstytuują się między innymi na poziomie funkcji

(zob. Böhme 2012). Zwykle poprzez funkcję lub cel, któremu służą, czy dzia-
łania, jakie umożliwiają, wyjaśnia się przedmioty użytkowe. Natomiast takie
artefakty, które nie spełniają kryteriów przedmiotów użytkowych (nagrobki,
ozdoby, ale też dzieła sztuki⁴), uznaje się za nośniki lub przekaźniki sensu spo-
łecznego. W różnych koncepcjach mówi się na ogół o istnieniu materialnych
przedmiotów w dwojakiej funkcji. Pierwszą określa się przez pryzmat użytecz-
ności, praktyczności, drugą poprzez sferę symboliki (np. funkcja bezpośrednia
i metaforyczna u Jurija Łotmana czy przedmioty funkcjonalne i mitologiczne
u Jeana Baudrillarda).
Zdaniem badaczy społecznych, takich jak Bruno Latour, Alfred Gell czy Ewa

Domańska, między ludźmi i przedmiotami istnieje w miarę symetryczna re-
lacja. Obok funkcji narzędzia i medium, które komunikuje, transmituje wie-
dzę w czasie i przestrzeni między różnymi kategoriami społecznymi, rzeczy są
również środkami wpływającymi na przebieg naszych działań i określającymi
sposób, w jaki przebiegają relacje międzyludzkie. Innymi słowy rzeczom przy-
pisuje się moc performatywną. Oznacza to, że chociaż są bytami nieożywio-
nymi, to można je uznać za aktywnych aktorów, których działania wywołują
skutki w rzeczywistości (Gell 1998; Domańska 2008). Zdolność do działania
mają przede wszystkim sieci łączące ludzi i rzeczy, asamblaże łączące człowieka
z materialnymi obiektami oraz tzw. złożeni interagujący (czyli hybrydy ludzko-
-materialne). Ponadto przedmioty stanowią fizyczny, znaczeniowy i afektywny
kontekst działania (Krajewski 2013, s. 26–27).
Rzeczy mają istotne znaczenie jako obiekty związane z pamięcią. „Przecho-

wują” one osoby, wydarzenia, daty, „są niemym, ale nie milczącym nośnikiem
przeszłości” (Kowalska 2015, s. 13). Nazywane są, nie bez powodu, archiwami
pamięci. Nie istnieją jako martwa materia, gdzieś poza sferą czasu historyczne-

⁴ Martin Heidegger odróżnia rzeczy, narzędzia (są „czymś do…”, środkiem do celu ustanowio-
nego przez człowieka) i dzieła sztuki (nieużyteczne). Sztuka zajmuje tu miejsce wyróżnione — to
praktyka, dzięki której rzeczy (np. buty namalowane przez van Gogha) ukazują swój udział w lo-
sach właściciela (Böhme 2012, s. 57).
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go, lecz działają jako aktywne czynniki w obrębie historii. Odnalezienie rzeczy
może oznaczać odkrycie nieznanej historii. W tym sensie rzecz może stać się
swego rodzaju bodźcem, inspiracją czy stymulantem do odkrywania przeszło-
ści. Niektóre otaczające nas artefakty w sposób naturalny istnieją w świado-
mości społecznej, a to dlatego, że są codziennie widywane przez odbiorców.
W związku z tym w zasadzie natychmiast, w szybki i łatwy sposób mogą zo-
stać w pamięci przywołane. Stanowią składniki tzw. pamięci aktualnej. Przykład
mogą tu stanowić nazwy placów i ulic, pomniki, tablice pamiątkowe itp. Od-
mienny charakter mają te nośniki, które stanowią zasoby archiwów (również
domowych, osobistych), bibliotek, muzeów czy galerii. Tego rodzaju artefakty
dopiero po wydobyciu ich stamtąd zaczynają oddziaływać na pamięć społeczną
(pamięć potencjalna). Stanowią one tak zwane „przyczynki pamięci w uśpie-
niu”, co sprawia, że muszą dopiero zostać wzbudzone (na przykład za pomocą
sztuki) (Golka 2009, s. 26). Należy w tymmiejscu zwrócić uwagę na odmienny
charakter pamięci przekazywanej ustnie i pamięci przekazywanej przez artefak-
ty — nośniki kulturowe (np. przedmioty, fotografie). „Oczywiście te dwa ro-
dzaje pamięci zazębiają się: pamięć przekazywana ustnie podtrzymywana jest
przez artefakty, zaś artefakty są tworzone i pozostawiane dlatego właśnie, że
żywa jest o nich pamięć przekazywana ustnie. Treści pamięci zapisane na kultu-
rowych nośnikach muszą być jednak w jakiś sposób ewokowane w świadomo-
ści jednostkowej — a więc przywoływane w narracjach bezpośrednich” (Golka
2009, s. 26).
Aby przedmiot zmienił swoją funkcję, trzeba zastosować wobec niego przy-

najmniej jedno z następujących działań: magiczne, psychologiczne bądź arty-
styczne (Muniak 2008, s. 144). Artysta może wytwarzać rzeczy (w formie dzieł
sztuki), ale też zastane już rzeczy w różny sposób rehabilitować. Może zamie-
nić pospolity przedmiot w objet trouvé. Dzięki temu nie tylko zaczyna patrzeć
na rzeczy przez pryzmat ludzi, ale również na ludzi przez pryzmat rzeczy. Po-
przez akt zbierania i kolekcjonowania bezwartościowe przedmioty odzyskane
z przeszłości stają się bytami posiadającymi moc sprawczą.
Uogólniając można stwierdzić, że w obrębie sztuki rzeczy znalezione mogą

pełnić kilka zasadniczych funkcji (zob. Camic 2010, s. 88–89):
— odkrywają i angażują (zarówno artystę, jak i odbiorcę),
— odwołują do historii i czasu przeszłego,
— symbolizują,
— mają wartości funkcjonalne,
— uruchamiają osobiste zasoby: kreatywności, motywacji, inspiracji,
— stymulują pamięć,
— komunikują,
— stanowią afirmację wartości ekologicznych.
Rzeczy działają jak materialne kotwice, które pośredniczą w procesach po-

znawczych i stymulują interakcje człowiek–przedmiot. Osadzają one nas w po-
rządku społecznym i kulturowym, tworzą więzi pomiędzy jednostkami, odno-
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szą nas do przeszłości. Z badań Paula Camica (2010) wynika, że obiekty znale-
zione przez artystów ulegają transformacji w różne byty poprzez łączenie z in-
nymi obiektami lub przenoszenie w inne miejsce, a ponadto ich wykorzystanie
może wzmocnić rozwój poznawczy i społeczny.

ARTYŚCI JAKO POWIERNICY PAMIĘCI

Obserwując zwrot intelektualny i społeczny, jaki dokonał się w Europie
w latach osiemdziesiątych XX wieku, Pierre Nora (2001) stwierdził, że żyje-
my w „erze pamięci”. Zwrot ten wiązał się ze zmianą form i treści odniesień
społecznych do przeszłości. Historyk ten z pewnością przyczynił się do wzro-
stu zainteresowania innych badaczy zjawiskiem pamięci. W naukach humani-
stycznych i społecznych pojawia się coraz więcej prac poruszających zarówno
problematykę pamięci autobiograficznej (indywidualnej, osobistej historii ży-
cia pojedynczego człowieka), jak i pamięci zbiorowej, która dotyczy zdarzeń
historycznych i przeszłości własnej grupy (zob. Szacka 2006; Szpociński 2006;
Lewicka 2012).
W każdym społeczeństwie można wskazać klasę czy grupę, która odgrywa

rolę lidera oraz powiernika pamięci zbiorowej (Halbwachs 1969). Na przykład
w społeczeństwie polskim do roku 1989 taką rolę pełniły elity intelektualne
i artystyczne, które pozostawały w opozycji do elit politycznych posiadających
władzę. To one narzucały zasady dyskursu historycznego. „Kulturę historyczną
elit artystycznych charakteryzowały dwa typy pamięci: pamięć historyczna i pa-
mięć monumentalna. Pierwsza pozostawała przez cały czas pamięcią tej tylko
grupy, druga natomiast rozprzestrzeniała się na inne warstwy, stając się domi-
nującą w całym społeczeństwie” (Szpociński 2006, s. 34).
Obecnie w sferze praktyk artystycznych (często o charakterze lokalnym)

wraz z nową sytuacją społeczną i polityczną nastąpił rozwój różnego rodzaju
działań upamiętniających, odkrywających pamięć kłopotliwą, niewygodną, jak
też projektów odnoszących się wprost do fenomenu pamięci. Coraz częściej ar-
tyści, szukając tematów i inspiracji, sięgają do szeroko rozumianych archiwów
(zarówno publicznych, jak i prywatnych) (zob. Izdebska, Kowalewski 2012).
Twórcy starają się w szczególny sposób pełnić istotną społecznie rolę powier-
ników, kolekcjonerów i (re)konstruktorów pamięci przez wykorzystanie rzeczy
znalezionych (pamiątek, dokumentów, fotografii, osobistych przedmiotów) ja-
ko nośników i swego rodzaju stymulantów do działania.

KOLEKCJONOWANIE RZECZY I ODTWARZANIE „MAŁEJ PAMIĘCI”

Byt wielu rzeczy jest o wiele trwalszy niż byt ludzki. Pozostające po nas
przedmioty przechowują pamięć, przypominają, stają się obiektemwspomnień.
Gdy umieramy, trwamy dalej w rzeczach. Dlatego dzięki nim możemy podjąć
próbę odtworzenia fragmentów przeszłości. Stanowią one swoiste archiwum
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ludzkich praktyk i kultur. „[…] rzeczy istnieją w taki sposób, w jaki istniejemy
my; nie mogą inaczej, takie jest rządzące nimi prawo, czy wręcz los, ponie-
waż prawo to oznacza, że z każdej rzeczy bez trudu można uczynić narzędzie,
jak powiada Heidegger” (Böhme 2012, s. 34). Same przedmioty oczywiście nie
mówią. To ludzie za ich pośrednictwem podejmują rekonstrukcję minionych
zdarzeń, budują narracje dotyczące przeszłości oraz interpretują symbole i zna-
czenia w nie wpisane. Ludzie przechowują w pamięci tożsamość przedmiotów,
a przedmioty pamiętają i myślą za ludzi (Krajewski 2013, s. 10). Rzeczy od-
grywają ważną rolę w rozwoju emocjonalnym i społecznym oraz wpływają na
poczucie tożsamości. Są przypisane do osoby, głosu, śmiechu, zapachu,miejsca,
dnia, momentu, pamięci. Przechowujemy je dla ich emocjonalnego rezonansu
(Bliss 2014, s. 42).
Gdy człowiek umiera, świat rzeczy, których był właścicielem, zostaje nagle

w pewien sposób spustoszony. Te rzeczy, na których są jeszcze ślady więzi ze
zmarłym, stają się opuszczone, „bezpańskie”. Spadkobiercy postrzegają je w ka-
tegoriach wartości materialnej, użyteczności, a niektóre z nich zachowują jako
pamiątki po bliskich. Największy problem jest zazwyczaj z ubraniami, w któ-
rych obecność dotychczasowego właściciela jest mocno zaznaczona. Żaden po-
tomek nie chce ich nosić. Zwykle nie jesteśmy gotowi na ich widok, zapach,
bo oddziałując na nasze zmysły, wywołują zbyt silne emocje. Nie wypada się
ich po prostu pozbyć, zwłaszcza wkrótce po śmierci bliskich. W związku z tym
zwykle upycha się je skrzętnie w szafach, kufrach, pudłach, aby zyskać dystans
czasowy. Dopiero potem trafiają na zbiórki dla biednych, do pojemników na
ubrania czy wprost na śmietnik. Bywa, że w końcu doznają zmartwychwstania,
noszone przez obdarowanego czy znalazcę.
Wiele przedmiotów zostaje też „odłączonych”, gdy stają się dysfunkcjonal-

ne. Doświadczają wtedy śmierci społecznej. Dogorywają w zapomnieniu gdzieś
na dnie szafy, w piwnicy czy na strychu, stanowiąc fizyczne „kontenery pa-
mięci”. Ich los może się odwrócić na przykład za sprawą artysty-kolekcjonera,
któremu zbieranie rzeczy przypomina zbieranie kawałków przeszłości⁵. Jean
Baudrillard w eseju The System of Collecting (1997) stwierdził, że poprzez akt
kolekcjonowania obiekt z przedmiotu użytkowego staje się przedmiotem po-
żądanym, a dążność do kolekcjonowania wynika z fundamentalnego lęku przed
śmiertelnością. Mamy przy tym świadomość, że dany nam czas jest ograniczo-

⁵ Przykładem obsesyjnego wręcz kolekcjonera był AndyWarhol. Praktykę kolekcjonowania roz-
począł w 1974 roku i kontynuował ją przez resztę swojego życia, wypełniając kartonowe pudła
przedmiotami kupowanymi na aukcjach, pchlich targach, w galeriach, wyprzedażach, ale był to też
tzw. trash, czyli przedmioty tandetne, kiczowate, plastikowe produkty kultury masowej, rachunki
z pralni, bilety lotnicze, obcięte paznokcie itp. (w sumie ok. 10 tys. eksponatów). Ponad sześćset
wypełnionych kartonów zdeponował w pracowni na Manhattanie (Fabryce). Dla artysty stanowiły
one pamiątkę — „kapsuły czasu”, które przechowywały niezafałszowane fragmenty rzeczywistości
(Bliss 2014; Letkiewicz 2015).
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ny. Z kolei świadomość ta jest nam dana właśnie poprzez materialne reprezen-
tacje tego, co nieuchronne (Krajewski 2013, s. 59).
W 2010 roku w paryskim Grand Palais Christian Boltanski postawił przed

zwiedzającymi mur zbudowany z dziesiątek zardzewiałych, ponumerowanych
pudełeczek. Co zawierały owe pudełeczka? Nic innego, jak to, co każdy z nas
chowa w małych pudełeczkach: resztki wspomnień, papierki, drobiazgi, pa-
miątki. Pudełka są przestrzenią dla przeżyć, pamięci, wyobraźni, a przedmioty
w nich ukryte stają się śladami i wspomnieniami życia, chwilami z przeszło-
ści, sekretami. Z kolei we wnętrzu ogromnej sali wystawowej rozpościerał się
przed widzami szczególny krajobraz regularnie postawionych metalowych słu-
pów, ograniczających małe poletka, na których leżały używane, pogniecione,
wytarte, mocno znoszone ubrania. Centrum wypełniała ogromna góra znoszo-
nej odzieży, nad którą pracował dźwig. Co chwila podnosił coś szczypcami, za-
trzymywał się na chwilę w górze i upuszczał zawartość. Dodatkowo na życzenie
artysty sala nie była ogrzewana i słychać w niej było przeszywający dźwięk bicia
ludzkiego serca.
Boltanski bardzo często w swoich pracach używa rzeczy znalezionych: zro-

bionych przez kogoś fotografii, używanych ubrań⁶, niosących w sobie jakąś hi-
storię, znaczenie, jakiś pierwiastek intymności osoby, do której należały, oraz
kolekcji przedmiotów należących do różnych osób (np. cykl prac Inwentarz).
Wszystkie te rzeczy celebrują mikrohistorie, które fascynują artystę. Jednocze-
śnie stają się one reprezentacją nieobecności bohaterów jego sztuki: „[…] cho-
dzi o przedmiot, który oznacza nieobecność podmiotu.W dodatku w ubraniach
często znajdujemy zapach osoby, nawet kiedy samej osoby już nie ma. To jest
rodzaj obecności, który mówi nam o nieobecności”⁷ — twierdzi artysta. Inte-
resuje go odkrywanie w najbardziej prywatnych rzeczach śladów skrywanych
tajemnic. Zwracając uwagę na przedmioty jako swoiste skarbnice pamięci poka-
zuje, że martwe rzeczy tak naprawdę są świadectwami życia: „Interesuje mnie
to, co nazywam «małą pamięcią», emocjonalnymi wspomnieniami, codzienną
wiedzą, tym, co znajduje się w opozycji do pamięci przez duże P, tym, co jest
zachowane w książkach. Ta mała pamięć, która jest dla mnie tym, co stwa-
rza nas unikalnymi, jest bardzo nietrwała i znika wraz ze śmiercią. Tak trud-
ny do zaakceptowania jest fakt, że tracimy tożsamość i wobec utraty pamięci
jesteśmy równi”⁸. Boltanski wykorzystuje rzeczy znalezione, które implikują
znane nam praktyki przechowywania i upamiętniania. W jego pracach dzięki

⁶ Stare ubrania często są inspiracją dla artystów. W szczególny sposób wykorzystuje je w swojej
sztuce na przykład Jadwiga Sawicka — używane części garderoby „wpisuje” w obraz na wzór ikony,
obiektu kultowego. Zostają one w ten sposób poddane procesowi fetyszyzacji.
⁷ Christian Boltanski—Dzieło sztuki powinno być otwarte na widza, wywiad Magdaleny Dziubińskiej

z Christianem Boltanskim dla „zwierciadlo.pl” (2011).
⁸ Wypowiedź pochodzi z materiałów ze spotkania z artystą udostępnionych przez galerię Ma-

gasin 3 (tłumaczenie z języka angielskiego Paulina Olszewska).



POWIERNICY, KOLEKCJONERZY, (RE)KONSTRUKTORZY PAMIĘCI 165

przedmiotom z przeszłością zachodzi transformacja tego, co „fizyczne”, w to,
co „emocjonalne”.
Innym przykładem artysty-kolekcjonera zainteresowanego przeszłością

i pamięcią jest Jerzy Lewczyński — popularyzator koncepcji archeologii fo-
tografii, który zajmował się głównie fotografią znalezioną (dodajmy, że foto-
grafia też ma cechy rzeczy: jest wytworzonym przez człowieka trójwymiaro-
wym obiektem). „Dzięki fotografii ciągłość wizualnego kontaktu z przeszłością
stwarza możliwości poszerzania oddziaływania dawnych warstw kulturotwór-
czych na dzisiejsze” — można przeczytać jego słowa przytoczone na portalu
culture.pl. Artystyczne zainteresowania Lewczyńskiego związane z pojęciem
fotografii koncentrowały się wokół „pamięci zbiorowej” i „archiwum historii”.
Zwracał on uwagę na wymiar wizualny i materialny fotografii, na ślady znisz-
czenia, które odkrywają przed nami historie ludzkie i tajemnice (zob. Mazur
2014). Ważne miejsce w jego pracy zajmowała fotografia amatorska, przy czym
korzystał też z własnego rodzinnego archiwum, zwłaszcza z okresu dzieciństwa
i wojny. Artysta wykorzystywał znalezione i zniszczone negatywy, zestawiając je
ze sobą i tworząc określoną narrację. Jego praca miała charakter procesu. Potra-
fił kilkakrotnie wracać do negatywów, przetwarzać je i ponownie odbijać zdjęcie
lub jego fragment, próbując zgłębić fotografię (np. Tryptyk znaleziony na strychu,
1971; Negatyw znaleziony na ulicy, 1975). Kiedyś, gdy znalazł na ulicy Nowego
Jorku wśród porzuconych rzeczy negatywy, jego przyjaciel skwitował: „To nor-
malne, znowu kogoś wyrzucają, czyjeś życie” (Nowicki 2015, s. 125). Jak twier-
dzi Margaret Iversen (2004, s. 51) fotografia jako found object jest „fascynującym
i ambiwalentnym medium: jest nie tylko readymade/simulacrum, ale też jest
traumatyczna/realna”.
Lewczyński wyszukane znaleziska, czy to fotografie, czy dowolny przed-

miot, przywłaszczał i używał do swoich celów, ale też te zwykłe przecież przed-
mioty podnosił do rangi sztuki. Działał podobnie jak Marcel Duchamp przy-
właszczający sobie rzeczy i wystawiający je w galeriach jako dzieła sztuki.
Wprowadzał też nieartystyczne zdjęcia do galerii i muzeów. Były one obra-
zami/przedmiotami, które można kopiować i utrwalać ich kolejne życie, co
stawało się dla niego szczególnym gestem autorskim (zob. Nowicki 2015,
s. 89). Artysta sam siebie nazywał wprost „niewolnikiem przedmiotów”. Ja-
ko zbieracz z jednej strony zakreślał, z drugiej przesuwał krytyczną grani-
cę między wyrzuceniem na śmietnik a muzealizacją i sztuką pamięci. Jed-
nak w jego przypadku motywem nie było zwykłe kolekcjonowanie przedmio-
tów, lecz raczej obrazów, wspomnień i emocji, które rzeczy znalezione wy-
znaczają. „Ślady, takie odpady ludzkiej obecności świadczą więcej o praw-
dzie tego czasu, o charakterze epoki” (cyt. za: Nowicki 2015, s. 97). Artysta
przez całe życie zbierał również zapisane skrawki, jakieś zaproszenia, notatki
z wydatkami. I miał swoje stałe zasady postępowania z dokumentami prze-
szłości: „1 — zabezpieczyć, 2 — zebrać, 3 — udostępnić” (Nowicki 2015,
s. 98).
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Jeśli przyjmie się, że rzeczy są między innymi magazynami pamięci, to moż-
na je pojmować jako zmaterializowane już procesy (rzeczy jako sposoby zacho-
wania, jako działania lub jako zmaterializowane przekłady działań). Fenomen
pamięci jest inspirujący dla niektórych artystów próbujących odkryć mecha-
nizm przypominania i zapominania. We wprowadzeniu do spektaklu Beze mnie
świat trwa zawsze chwilęw ramach projektuNic osobistego (2015)Weroniki Fibich
zostały przywołane znamienne słowa Ignacego Karpowicza (2011, s. 30):

„Nazywam się pamięć. Bywam krótka, kurza i niesprawiedliwa. Jestem święta,
błogosławiona i przeklęta. Nieodżałowana i świetlana. Pogrzebana i utracona.
Potrafię wbić się, wyryć lub zapaść, przyczaić — jak słowo — na końcu języka.
Potrafię dodać skrzydeł lub ciążyć kamieniem u szyi. Potrafię wylecieć z gło-
wy, zatrzeć się. Jestem wzrokowa lub słuchowa, mieszkam w dotyku i smaku,
wyczuwam przypalone kotlety i niebezpieczeństwo. Jestem wszędzie. […] Prze-
chowują mnie, kopiują i przekazują: w genach, słowach, plikach. Dzielą się mną
jak opłatkiem. Jestem niezbędna i niezastąpiona. Beze mnie świat trwa zawsze
chwilę”.

Artystka współpracowała z amatorską grupą seniorów nad stworzeniem
„własnych archiwów pamięci”. W trakcie warsztatów poprzedzających przed-
stawienie każdy z uczestników, wcielających się później w role aktorów, miał
rozważyć pytanie, czym jest dla niego pamięć i jak przechowuje wspomnienia.
Szukano analogii, które pomagały lepiej zrozumieć rezerwuar własnych wspo-
mnień i możliwości swojej pamięci: czy pamięć jest słojem, dzbanem, szafą,
szufladą, a może jeszcze czymś innym. W związku z tym, że pamięć jest ulo-
kowana w naszej głowie, w mózgu, stosunkowo łatwo wyobrazić ją sobie jako
magazyn, kontener, strych, na którym przechowujemy rzeczy niepotrzebne, ale
o których nie chcemy zupełnie zapomnieć. W książce Memory and Material Cul-
ture Andrew Jones pisze o tym popularnym sposobie myślenia o pamięci jako
o pewnego rodzaju fizycznej jednostce, która „przechowuje obiekty percepcji”
(zob. Bliss 2014, s. 37). Zdaniem reżyserki spektaklu założono wstępnie, że
proces zapamiętywania „przebiega w podobnym porządku co recykling, rozu-
miany jako system obiegu materiałów, które mogą być wielokrotnie przetwa-
rzane”. Zgodnie z tym założeniem przyjęto, że elementy pamięci można dowol-
nie sortować, wielokrotnie przetwarzać i układać na wzór swoistych katalogów.
Dlatego też przygotowanie akcji teatralnej polegało na zbieraniu różnego rodza-
ju nośników pamięci, którymi podobnie jak w poprzednich przykładach, okaza-
ły się rzeczy znalezione (czy raczej w tym przypadku odnalezione). Dla jednych
miarą czasu i wspomnień były stare płyty. Każda z nich odsyłała do określonego
momentu życia jednostki. Wysłuchane dźwięki wyzwalały wspomnienia z mło-
dości. Pobudzały do śpiewu i tańca. Jedna z osób przez lata kolekcjonowała buty
i potrafiła je powiązać z różnymi okresami i zdarzeniami ze swojej przeszłości.
Kolejne pary obuwia uruchamiały obrazy zawarte w pamięci i związane z ni-
mi emocje. Inny bohater przyniósł zegarki, które zebrał w ciągu swojego życia.
Jeszcze inny albumy ze zdjęciami itp. Wszystkie te przedmioty zawierały zapisy
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osobistych przeżyć. Były to głównie pamiątki, których celem jest uobecnianie
tego, co jest nieobecne, aktualizowanie określonych relacji z przeszłości, z oso-
bami, miejscami, zdarzeniami (zob. Krajewski 2013).
Rzeczy świadczyły tu o splataniu się życia przedmiotu z życiem ludzkim.

Wzbudzały z jednej strony uczucia żalu i tęsknoty za minionym czasem, ale też
radość, śmiech, jeśli te wspomnienia były pozytywne i przyjemne. Sceniczna
forma narracji miała przypominać właśnie proces wspominania, przy czymmia-
ła też być „otwarta na widza, na jego własne przypominanie”. Użyte rekwizy-
ty stawały się pretekstem do nawiązania interakcji (aktorzy-seniorzy w trakcie
spektaklu krążyli między publicznością, pokazywali swoje pamiątki i dzielili się
zapisanymi w rzeczach opowieściami-wspomnieniami). Prezentowane obiekty
materialne wyzwalały w widzach ich własne wspomnienia czy historie zasły-
szane. Okazuje się, że każda chwila może być w każdym wieku przeżywana na
nowo, że nasza pamięć jest poza czasem. Przeszłość zamknięta w rzeczach jest
nielinearna, składa się z sekwencji reminiscencji, które czasem przeplatają się
i nachodzą na siebie. Spektakl pokazuje, że tak naprawdę ważna jest aktywność
wspominania, która odgrywa istotną rolę w budowaniu narracji o przeszłości.
Osobisty wybór przedmiotów do indywidualnych zbiorów związany jest

z poczuciem nostalgii⁹, ze świadomością, że przeszłość została bezpowrotnie
utracona. Bibeloty, fotografie, elementy garderoby, biżuteria stają się ważnymi
symbolicznymi zasobami bezpieczeństwa i kulturowej tożsamości, bardziej ko-
jarzą się z osobą, wydarzeniem, niż przyciągają swoimi fizycznymi atrybutami.
Symbolizują osobiste relacje i emocjonalne przywiązanie oraz generują historie.
Fotografie, prywatne archiwalia czy rodzinne pamiątki aktualizują, wzmacniają
i wywołują określone uczucia i emocje, zwłaszcza te, które zostały zobiektywi-
zowane w tych przedmiotach. Przedmioty działają tu zatem jak bodźce ewoku-
jące wspomnienia, ale też wywołujące określone emocje i zachowania (śmiech,
taniec, śpiew, opowiadanie historii itp.).

RZECZY I ICH ZWIĄZEK Z PAMIĘCIĄ MIEJSCA

Artyści zainteresowani pamięcią jako bezpośrednim przedmiotem poszuki-
wań i działań twórczych są nastawieni na procesy jej odkrywania, wywoływania
czy prowokowania. Jednym z ich celów jest stworzenie odbiorcom możliwo-
ści powtórnego przeżywania tego, o czym pamiętają lub o czym artysta chce
przypomnieć. Częstym tematem staje się pamięć z różnych powodów uśpio-
na, czy wręcz ukryta. Odpowiednio dobrane środki artystyczne mogą wzbudzić
przeszłość także wtedy, gdy pamięć o określonym fragmencie przeszłości jest
szczątkowa, gdy zniszczone są ślady materialne tej przeszłości, kiedy brakuje

⁹ Związek między pamięcią i wspomnieniami oraz found objects widoczny jest między innymi
w pracach Josepha Cornella, dla których charakterystyczne są nostalgia i tęsknota za przeszłością
(Sitko 2007; Camic 2010).
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już świadków, którzy tworzyli minioną rzeczywistość, a pozostały jedynie pew-
ne źródła i obiekty materialne mogące stać się zalążkiem przydatnym do od-
krywania i odtwarzania pamięci. Sztuka zorientowana na pamięć miejsca jest
z założenia wpisana w tomiejsce (site-specific art). Artysta poszukuje wtedy arte-
faktów, które przez lata wpisały się w przestrzeń i które współokreślają historię
i specyfikę danego miejsca.
Przykładem akcji artystycznej odwołującej się do pamięci miejsca jest Prze-

prowadzka (2009), wspomnianej już Weroniki Fibich, dotycząca wielokulturo-
wej tużpowojennej przeszłości jednej z dzielnic Szczecina — Niebuszewa (zob.
Izdebska 2015). Realizacja poprzedzona była wielomiesięczną pracą polegającą
na zbieraniu relacji ustnych, dokumentów (m.in. dokumentu podróży wydawa-
nego Żydom emigrującym z Polski w okresie PRL-u, kart rodzinnych wydawa-
nych osadnikom przybyłym do Szczecina, wycinków z lokalnych gazet itp.), fo-
tografii, przedmiotów i osobistych pamiątek. Zostały one wykorzystane później
w przekazie artystycznym przede wszystkim jako nośniki pamięci i narzędzia
wzmacniające autentyczność przedstawionych narracji.
Artystka dostrzega fakt, że przedmioty to — mówiąc za Timem Dantem —

„zmaterializowane interakcje”, czyli zobiektywizowane w postaci rzeczy związ-
ki, relacje i stosunki między ludźmi, ich środowiskiem i wytworzonym przed-
miotem. Są one zatrzymane w postaci materialnego obiektu i trwają w cza-
sie, ale też są mobilne, dzięki czemu można je przenosić w przestrzeni. Przede
wszystkim stają się one ważnym aspektem działań osób, które nie uczestniczy-
ły w tych stosunkach, ale mają do czynienia z określonym obiektem (Krajewski
2013, s. 25). Wykorzystane rzeczy znalezione posłużyły do wytworzenia poczu-
cia autentyczności i uwiarygodnienia tego, co wydarzyło się w danym miejscu
w przeszłości. Niektóre z nich pozwoliły odnaleźć wspólne punkty w doświad-
czeniach mieszkańców dzielnicy (okazało się na przykład, że wiele osób ma
w swoich domowych archiwach zdjęcia w tym samym miejscu — na mostku
w pobliskim parku) i wyznaczyć przestrzenie, w których rozgrywała się akcja
(równocześnie w kilku miejscach).
Rzeczy niosące pamięć pojawiają się w warstwie wizualnej akcji, ale

przede wszystkim we wspomnieniach żydowskich i nieżydowskich mieszkań-
ców dzielnicy, z którymi artystka rozmawiała. Pojawia się tu wątek rzeczy
opuszczonych podczas wymuszonych przeprowadzek i rzeczy przywłaszczo-
nych z konieczności w nowym miejscu. Mówiono o przedmiotach pozostawio-
nych przez wysiedlonych Niemców, które wciąż przypominają o niemieckim
dziedzictwie miasta (np. łyżeczka ze swastyką, stoły, komody, łóżka, oprawio-
ne w skórę niemieckojęzyczne książki, wazony, pojemniki na przyprawy). Na
ziemiach odzyskanych do dzisiaj można odnaleźć rzeczy, które przechodziły
od jednej zbiorowości do kolejnej, zmieniały właścicieli, a często również zna-
czenie, role, funkcje czy status, i które „opowiadają” o byłych właścicielach
mieszkań i domów. Symbolizują one tych, którzy je opuścili, ale pozostawili na
nich swoje ślady. Te odnalezione obiekty materialne posiadają własne niepo-
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wtarzalne „biografie” (Krajewski 2013, s. 41), które artystka wplotła w biogra-
fię miejsca.
Niektóre z materialnych obiektów użytych w akcji silnie oddziałały na emo-

cje odbiorców. W pewnym stopniu pozwoliły przeżywać ponownie to, co zo-
stało przeżyte w przeszłości. Był to między innymi dokument podróży w jedną
stronę, bez prawa powrotu, wydawany Żydom, którzy po trudnych doświad-
czeniach wojennych zdołali się już w Szczecinie zadomowić, ale opuszczali Pol-
skę pod wpływem antysemickich nastrojów. Artystka zastosowała zabieg, który
miał wzmocnić realizm przeszłych wydarzeń opowiedzianych w akcji Przepro-
wadzka. Uczestnicy akcji artystycznej na wstępie zostali poproszeni o pozo-
stawienie swoich dowodów osobistych. W zamian dostali do ręki odtworzony
dokument podróży z informacją, że z chwilą jego otrzymania nie są już obywa-
telami polskimi. Za pośrednictwem obiektu materialnego podjęto próbę po-
stawienia widzów w nieznanej im sytuacji i wywołania określonych emocji.
Oczywiście nie jest możliwe, aby odczuli dokładnie to samo co zmuszeni do
wyprowadzki z Polski Żydzi (np. po wydarzeniach w roku 1968). Uczestnicy
mieli świadomość, że to swego rodzaju gra, performans. Niemniej jednak ar-
tystka nie sprowadziła ich do roli biernych odbiorców, ale wciągnęła do akcji.
Z żydowskich relacji wiadomo, że dokument taki wzbudzał w jego właścicielu
niepewność, lęk i poczucie niesprawiedliwości, odbierał godność, poczucie bez-
pieczeństwa i tożsamości. Artystce udało się w pewnym stopniu wywołać tym
zabiegiem w widzach poczucie dezorientacji, niepewności, nawet lęku, zwłasz-
cza gdy niespodziewanie w trakcie akcji usłyszeli własne nazwiska wywoły-
wane przez głośnik, po czym zostali rozdzieleni, przypisani do różnych grup,
obarczeni załadowanymi tekturowymi pudłami i poprowadzeni ulicami miasta
w nieznanych im kierunkach.
Przywoływane w opisywanej akcji rzeczy odnalezione pobudzały też okre-

ślone zmysły. W opowieściach byłych mieszkańców Niebuszewa często poja-
wiały się wspomnienia zapachów związanych z miejscem— skoszonej w parku
trawy, wiosennych fiołków, konwalii. Jedna z bohaterek Przeprowadzki — Ży-
dówka mieszkająca kiedyś w Szczecinie — opowiedziała historię o kaflu z mo-
tywem konwalii, który po wielu latach zobaczyła na klatce schodowej kamieni-
cy, w której mieszkała jako dziecko. Widok tej rzeczy uświadomił jej, dlaczego
konwalia jest jej ulubionym kwiatem i dlaczego tak bardzo lubi jej zapach —
przypominał jej miejsce, w którym spędziła szczęśliwe dzieciństwo i do którego
tęskniła.
Działania nastawione na poszukiwanie/odkrywanie pamięci miejsca poma-

gają między innymi budować lokalną tożsamość społeczności, jak również toż-
samość miejsca. Rzeczy mają w tym przypadku walor socjalizujący, cementu-
ją relacje międzyludzkie i przywiązują ludzi do konkretnego miejsca. Mają też
właściwości performatywne i integracyjne — współtworzą społeczność (Do-
mańska 2008, s. 40). Można w tym przypadku odnieść się do pamięci, którą
Andrzej Szpociński (2006) określa mianem antykwarycznej. Wymiar material-
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ności obiektu z przeszłości staje się tu kwestią decydującą. Wartości nabierają
zwykłe przedmioty, które niejako poświadczają istnienie przeszłości — frag-
menty murów, nagrobków, stare drzwi, płyty chodnikowe, napisy na ścianach
itp. (Korzeniewski 2007, s. 15). Stymulują one pamięć, przywołują wspomnie-
nia i uczucia z nimi związane.
Nad tematem tożsamości i pamięci związanej z miejscem pracuje również

Ludomir Franczak. Buduje on złożone projekty, w których zarówno wykorzy-
stuje sztuki wizualne, jak i sięga po historię i literaturę. Na przykład jego wizu-
alno-dźwiękowe działanie pt. Odzyskane oparte jest na życiorysach niemieckich
obywateli, którzy po 1946 roku znaleźli się na polskich terenach tzw. ziem od-
zyskanych¹⁰. Artysta wykreował bardzo proste historie ludzi w różnym wieku
(oparte na dokumentach i listach znalezionychw archiwum). Ich „odtworzone”
życie zawiera się w zaledwie kilku linijkach tekstu, dopełnionych fotografia-
mi przodków (kupionymi na pchlim targu), osobistymi przedmiotami (które
w rzeczywistości należały do kogoś innego i niosą ze sobą własną opowieść
o przeszłości). Budując artystyczne narracje autor stara się dotrzeć do ludzi
czy miejsc, w których żyli. Wszystko składa się na swoisty „rytuał powrotu”
i „chodzenia czyimiś śladami”. Artysta prowadzi swoisty dialog z upływającym
czasem, a używa do tego przedmiotów znalezionych, które reprezentują ten
upływ (np. zdarte buty, wyblakłe listy, wysłużone walizki itp.). Jest on jednak
w tym przypadku bardziej konstruktorem przeszłości niż jej dokładnym rekon-
struktorem (co niewątpliwie różni go od archeologa czy historyka). Franczak
wykorzystuje rzeczy znalezione przede wszystkim jako inspirację do tworzenia
własnych artystycznych opowieści o przeszłości, z zachowaniem świadomości,
że działa tu i teraz.
W ramach projektu no.theatre.pl akcja Franczaka została rozbudowana i po-

szerzona o materiały wizualne, dźwiękowe i dokumentacyjne, które zebrano
w miejscu realizacji — w nieczynnej już Stoczni Szczecińskiej. Znalezione rze-
czy są tam bezpośrednio związane z historią miejsca. Franczak z opuszczonych
biur i hal stoczni pozbierał pozostawione przedmioty, które towarzyszyły lu-
dziom w ich codziennej pracy (ścienne lusterka, kosze na śmieci, wyschnięte
kwiaty doniczkowe, tablice informacyjne, klucze, odbiorniki radiowe, miotły
itp.) i podzielił je na monotematyczne kolekcje. Stanowią one ślady czasu do-
konanego, nie posiadają żadnej wartości użytkowej czy funkcjonalnej, ale mają
znaczenie nacechowane emocjami. Te zmultiplikowane obiekty przez usytu-
owanie ich w jednym miejscu (hali warsztatowej) wywierają niezmiernie przy-
gnębiające wrażenie. Podobnie jak u Boltanskiego, świadczą o braku, o nie-
obecności. Boleśnie przypominają, że jeszcze niedawno stocznia była miejscem
tętniącym życiem, miejscem pracy tysięcy ludzi. Jest to interesująca próba za-

¹⁰ Ludomir Franczak, podobnie jak Weronika Fibich czy Roland Schefferski (m.in. wystawa In-
wentaryzacja) nie pierwszy raz sięga po motyw wspólnej polskiej i niemieckiej historii, w której
pojawia się wątek migracji i pytanie o rolę przedmiotu symbolizującego biografie ludzkie.
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trzymania pamięci poprzez przetransformowanie na język sztuki obrazowania,
które jest typowe dla tematycznej kolekcji. Ludomir Franczak (podobnie jak
Boltanski i Lewczyński) nazywa siebie kolekcjonerem przedmiotów, obrazów
i historii. Ludomir Franczak i Małgorzata Jankowska piszą na temat wystawy:

„Odzyskane to połączone ze sobą, często przypadkowe obrazy, które w tej osobli-
wej «kolekcji» nagle nabierają nowych znaczeń, a ich ułożenie w warstwy i «hy-
brydyczne bloki» w dziwny sposób układają się w całość. Poszczególne wątki
splatają się ze sobą, inne samoczynnie obumierają, a te, które zostały przez arty-
stę odnalezione jedynie we fragmentach, nieoczekiwanie znajdują zakończenie
w innym miejscu, lub prowadzą do kolejnego ślepego zaułka. Niczym teoria spi-
skowa — historie, które wydają się zwykłymi zdarzeniami, zamieniają się w le-
gendę i na odwrót — to, co wielkie i wyjątkowe, staje się banalne i niewarte
wspomnienia”.

Za sprawą takich praktyk artystycznych okazuje się, że „zabytki” pozor-
nie bez wartości (stare listy, kawałki starych murów, nagrobków, stare napisy,
elementy elewacji) pełnią ważne funkcje kulturowo-społeczne. Uświadamiają
procesy trwania i przemijania, a jednocześnie stymulują wyobraźnię i poczucie
więzi z tymi, którzy podążali tymi samymi chodnikami, przynależeli do tego
samego miejsca, posługiwali się tymi samymi rzeczami, ale o których nic nie
wiemy.
Materializacja pamięci nie ogranicza się oczywiście do praktyk twórczych.

Jest też zjawiskiem powszechnym wśród zwykłych ludzi. Jest sposobem na ko-
munikowanie się z przyszłością przez wspominanie przeszłości (Bliss 2014,
s. 42). Działania artystyczne w zakresie odzyskiwania i odtwarzania pamięci
miejsc mogą wywołać szerszy rezonans społeczny.

*

Jak twierdzi Ewa Domańska, przyszłość, w tym przyszłość sposobówmyśle-
nia o przeszłości, w dużym stopniu zależy i należy współcześnie, obok arche-
ologów, właśnie do artystów. „Zależeć będzie ona m.in. od tego, […] jak artyści
poradzą sobie z konceptualizacją nowych form życia, które tworzą” (Domańska
2008, s. 30).
W opisanych przykładach artyści przyjmują na siebie rolę powierników

pamięci. Poprzez akt kolekcjonowania, odkrywania czy odnajdywania rzeczy
z przeszłości dokonują twórczej (re)konstrukcji pamięci, zarówno tej „małej”,
osobistej, jak i zbiorowej, opartej na przykład na historii miejsca. Twórcy przy-
pisują przy tym rzeczom znalezionym kilka zasadniczych funkcji. Jeśli wziąć
pod uwagę klasyfikację Michaela Briana Schiffera (zob. Krajewski 2013, s. 49),
to obiekty materialne pełnią dla nich przede wszystkim socjo- i ideofunkcje
oraz funkcje emotywne (artyści raczej abstrahują od technofunkcji obiektów
znalezionych). W przypadkach odwoływania się do pamięci i przeszłości obiek-
ty, którymi posługują się artyści, mają na celu przypominanie, wyzwalanie,
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wzbudzanie, utrwalanie i stymulowanie pamięci. Stają się swoistym medium,
które „przenosi” wspomnienia. Pełnią funkcję narzędzia do rekonstrukcji frag-
mentów przeszłości. Rzeczy współokreślają również tożsamość miejsc i osób,
gdyż są nieodłącznym elementem ich biografii. Wykorzystane bezpośrednio
w przekazie artystycznym wywołują nie tylko zamierzony efekt wizualny, ale
też stymulują wyobraźnię, wzmacniają przekaz, podkreślając jego autentycz-
ność i jednocześnie realizm odtwarzanej przeszłości. Found objects potrafią wy-
wołać określone emocje związane ze wspomnieniami — smutek, żal, tęskno-
tę, radość, śmiech oraz odtwarzają emocjonalne relacje, jakie je łączą z ludź-
mi. Dzięki nim w procesie twórczym dokonuje się transformacja „fizycznego”
w „emocjonalne”. Obiekty materialne z przeszłości wyzwalają ponadto wraże-
nia zmysłowe. Na zasadzie synestezji obraz przedmiotu może wywołać kon-
kretny zapach, a zapach może przywołać określony obraz (np. bliskiej osoby,
miejsca dzieciństwa) itp.
Rzeczy znalezione niewątpliwie inspirują artystów i mogą stać się bodźcem

do pracy twórczej, do odkrywania lub tworzenia kolejnych historii. Jedna z ar-
tystek opowiedziała na przykład, jak do działania zmotywowała ją znaleziona
stara kłódka od żydowskiej jatki. Od przedmiotu zaczęła wywodzić wspomnie-
nia i stopniowo poznawać przeszłość miejsca i właściciela. Artystka na zasadzie
mozaiki łączyła fakty, osoby, zdarzenia. Odnalazła rodzinę posiadacza nieistnie-
jącej już jatki, która mieszka dziś za granicą (okazało się, że poszukiwany bo-
hater już nie żyje). W planach ma przygotowanie projektu artystycznego, który
zostanie zbudowany wokół odnalezionego przedmiotu i będzie koncentrował
się na pamięci miejsca.
Twórcy przyjmują, że rzeczy „pamiętają”, że niosą własną opowieść, a przed-

mioty osobiste zawierają w sobie „pierwiastek intymności” osób, do których
należały. Ten fakt powoduje, że wytwarzają poczucie więzi z tymi, którzy wcze-
śniej byli właścicielami rzeczy, byli do nich przywiązani, a o których nic wię-
cej nie wiemy. Rzeczy uobecniają to, co nieobecne. Uświadamiają nam procesy
trwania i przemijania.
W efekcie końcowym w części opisywanych praktyk artystycznych nie poja-

wia się dzieło tradycyjnie rozumiane jako obiekt materialny. Nie jest to jednak
bezpośrednim celem tego rodzaju twórczości. Omawiane praktyki związane są
bardziej z „działaniami”. Zamiast tworzenia artefaktów, mamy do czynienia
z różnego rodzaju wydarzeniami, sytuacjami czy czynnościami wykonywanymi
przez artystę i publiczność¹¹. Obiekty znalezione za sprawą artystów wychodzą
poza ich pierwotne użycie. Stają się pośrednikami i aktywnymi aktorami, sty-
mulującymi pamięć, określającymi tożsamość (miejsc i osób), odtwarzającymi
relacje z ludźmi, miejscami, zdarzeniami, z daną kulturą. Wiążą nas z przeszło-
ścią i pozwalają na jej ponowne doświadczanie (zob. Bliss 2014).

¹¹ Cecha ta jest charakterystyczna dla wielu prac mieszczących się w nurcie sztuki publicznej
(zob. m.in. Kwon 2002; Lacy 1995).
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REPOSITORIES, COLLECTORS, MEMORY (RE)CONSTRUCTORS:
CONTEMPORARY ARTISTS AND FOUND OBJECTS

Summar y

The term ‘found object’ refers to an existing object or artifact that contemporary
artists use in undertaking memory-related themes in their art. Originally, such objects
would not have fit in the category of art, although for their finders they might have
had value (for instance, for aesthetic or nostalgic reasons, or due to the object’s orig-
inality). By means of the found object an artist comments on contemporary culture,
constructing an artistic narration that concerns the past and reveals the memories or
identities connected with places and people (for instance, site-specific art or community
art). Through art collecting, the revelation or discovery of things from the past, artists
become custodians of memory and engage in its reconstruction; this may involve either
the ‘small’ personal memory or the collective memory, for instance, one based on the
history of a location. In the artistic practices analyzed in the article, things also become
ameans to influence the course of our activities, by evoking memories and the emotions
connected with them, awakening the senses and affecting the course of interhuman re-
lations.
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