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O sztuce krytycznej reinterpretujacej histori¢ i jej oddzia-
lywaniu na tozsamos¢ odbiorcy. W perspektywie rozwazan
hermeneutycznych Paula Ricoeura

Sztuka krytyczna odnosi si¢ do przesztosci w inny sposob niz oficjalne narracje
historyczne. Nie kreuje ona historii, ale pozwala spojrze¢ na nia w inny niz
konwencjonalny sposéb i na nowo ja przemysleé. Ujawniajac interpretacyjny
i perspektywiczny charakter ,,wielkich” narracji historycznych wydobywa to,
co zostaje w nich czgsto pominigte, wyparte, zmarginalizowane albo zapo-
mniane, a co ma istotne znaczenie dla ludzkiego, indywidualnego doswiadcze-
nia. Wskazuje na zwiazek tego, co minione z terazniejszoscia i projektowana
przysztoscia.

W artykule skupiam si¢ na sposobie oddziatywania sztuki krytycznej
reinterpretujacej histori¢ na odbiorcg. Stawiam teze, ze sztuka ta, poprzez re-
interpretacje konwencjonalnych narracji historycznych, ostabia i dezintegruje
tozsamos¢ odbiorcy, opartg na ztudnym poczuciu bezpieczenstwa wytwarzanym
i podtrzymywanym przez konwencjonalne narracje historyczne, mity i ideologie.
Dezintegracja ta ma jednak charakter pozytywny, gdyz umozliwia otwarto$¢ na
to, co inne, a takze przeszle i terazniejsze doswiadczenia, ktore zostaly przesto-
nigte 1 wyparte przez dominujace dyskursy. Nawigzujac zwlaszcza do rozwazan
Paula Ricoeura, zawartych w ksiazce Pamigc, historia, zapomnienie, wskazuj¢
na dialektyke pamigci indywidualnej i zbiorowej w konstytuowaniu tozsamosci
jednostki. Za Ricoeurem zwracam roéwniez uwagg¢ na niebezpieczenstwo, jakie
stanowi dla tozsamos$ci jednostkowej pamig¢é zmanipulowana przez dyskurs
historyczny. Nastgpnie wskazuj¢ na wybrane przyklady sztuki krytycznej reinter-
pretujacej historig, ktore uruchamiajac wyobraznig krytyczna umozliwiaja prace
z pamigcia zmanipulowana.
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Pamigé, opowieS¢ historyczna i tozsamosé

Ricoeur, piszac o tozsamos$ci osobowej, wskazuje na jej niesubstancjalny, proce-
sualny, kruchy i czasowy charakter. Jako jeden z przedstawicieli narratywizmu
(obok m.in. A. MaclIntyre’a, A. Giddensa, Ch. Taylora, D. Carra) twierdzi, ze
tozsamos¢ nie jest dana, ale stanowi zadanie do wypetnienia!'. Wedlug Ricoeura
konstytuujemy wlasng tozsamos$¢ w procesie identyfikacji z bohaterami opowiesci
(fikeyjnych, historycznych) i wyznawanymi przez nie wartosciami’.

Nawiazujac do Johna Locke’a Ricoeur podkresla §wiadomosciowy charakter
tozsamosci i jej zwiazek z pamiecia’®. Jednak Locke taczyt tozsamo$¢ osobowa
z pamigcia indywidualna. Natomiast zdaniem Ricoeura w procesie konstytuowania
tozsamosci pami¢¢ indywidualna splata si¢ nieuchronnie z pamigcia zbiorowa. Pi-
szac o pamigci zbiorowej Ricoeur nawiazuje do pogladoéw francuskiego socjologa
Maurice’a Halbwachsa, cze$ciowo z nimi polemizujac*.

Wedtug Halbwaschsa kazda pami¢¢ indywidualna jest osadzona w ramach
pamigci zbiorowej. Nasze wspomnienia nie sa wytacznie nasze wilasne, ale maja
charakter wspdlnotowy. Odnosza si¢ one do podzielanej z innymi wiedzy, wspol-
nie odwiedzanych miejsc, czy chociazby wspdlnego jezyka, w ktorym dopiero
mozemy je wyartykutowaé. Zgodnie z podejSciem socjologa nasze wspomnienia
(np. z dziecinstwa) zawsze odnosza si¢ do jakichs$ spolecznych ram odniesienia.
Tych ram odniesienia moze by¢ wiele, moga sig one istotnie od siebie r6zni¢, moga
by¢ rowniez ze soba skonfliktowane. Niemniej sa one niezbywalne. Nie jeste$my
wigc pierwotnymi posiadaczami naszych wspomnien. W izolacji od spotecznych
ram, czyli w samotnos$ci, nie ma mowy o wspomnieniach. Podlegamy wptywom
spotecznym, czyli oddziatywaniom pamigci zbiorowej, a ponadto ulegamy zhu-
dzeniu, ze jestesmy wilascicielami naszych wspomnien.

Ricoeur nawiazujac do pogladow Halbwaschsa, nie zgadza si¢ jednak
z jego redukcjonistyczng teza gloszaca, ze tozsamos¢ osobowa jest catkowicie
zdeterminowana przez ramy pamig¢ci zbiorowej. Francuski hermeneuta dostrzega
mozliwo$¢ zdystansowania si¢ wobec ram spotecznych, chociazby poprzez ,,prze-
mieszczanie si¢” jednostki wewnatrz nich i pomigdzy nimi. Autor Pamieci, historii,
zapomnienia glosi komplementarno$¢ pamigci indywidualnej i zbiorowej oraz ich
wzajemne przenikanie si¢ w konstytuujacych tozsamos$¢ narracjach. Schematy
opowiesci historycznych, wobec ktérych konstytuuje si¢ tozsamos$¢, rozciagaja

! O konstytuowaniu tozsamosci narracyjnej Ricoeur pisze szeroko w ksiazce O sobie samym jako innym,
przet. B. Chetstowski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2002. Zob. tez: K. Rosner, Narracja, tozsa-
mos¢ i czas, Universitas, Krakow 2003.

2 Ricoeur rozwija to zagadnienie szeroko w swoim trzytomowym dziele Czas i opowiesé, t. 1 — przet. M.
Frankiewicz, t. 2 — przet. J. Jakubowski, t. 3 — przel. E. Zbrzezniak, Eidos, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiel-
lonskiego, Krakow 2008.

3 P. Ricoeur, Pamigé, historia, zapomnienie, przet. J. Marganski, Universitas, Krakow 2006, s. 137.
4 Ibidem, s. 161.



107
O SZTUCE KRYTYCZNEJ REINTERPRETUJACEJ HISTORIE I JEJ ODDZIALYWANIU...

si¢ pomigdzy biegunami pamigci indywidualnej i zbiorowej, przy czym w kazdym
schemacie oba rodzaje pamigci si¢ przenikaja. Opowiesci historyczne, znajdujace
si¢ blizej bieguna pamigci indywidualnej, znaczaco r6znia si¢ od opowiesci pisa-
nych z punktu widzenia pamigci zbiorowych. Te pierwsze maja charakter bardziej
zsubiektywizowany, emocjonalny, konfesyjny, synchroniczny, niestroniacy od luk,
zerwan, fragmentow, pretendujacy nie tyle do prawdy, co raczej do szczerosci.
Czesto przybieraja one artystyczng forme. Opowiesci takie Ewa Domanska okre-
$la mianem ,,historii nieckonwencjonalnych’?. Natomiast opowiesci, dla ktorych
matryc¢ stanowi pamig¢ zbiorowa, pretenduja do obiektywizmu, sa zwigzane
z okreslonymi regutami, maja najczesciej charakter linearny, daza do wzmocnie-
nia istniejacej wladzy, sa historiami politycznymi, opisuja biografie wptywowych
ludzi, zwycigstwa i klgski, a takze wysuwaja roszczenie do prawdy®. Ricoeur nie
dyskredytuje zadnej z tych dwoch form opowiesci, podobnie jak nie dyskredytuje
zadnego z rodzajow pamigci. Stoi raczej na stanowisku, Ze sa one sobie nawzajem
potrzebne i ze si¢ uzupeiniaja.

Niebezpieczenstwa pamigci zmanipulowanej

Francuski hermeneuta zwraca uwagg na niebezpieczenstwo narzucenia jednostce
tozsamosci przez manipulacj¢ pamigcia zbiorowa. Pisze, ze: ,,wszystko, co tworzy
krucho$¢ tozsamosci, stanowi zarazem powod do manipulowania pamigcia, gtow-
nie za posrednictwem ideologii”’. Grozba manipulacji pamigcia ptynie ze strony
pamigci zbiorowych, ktére latwo podlegaja instrumentalizacji i sa najczgsciej
uwiktane we wtadze. Pamig¢ zbiorowa nie jest tozsama z historia, jednak istnieja
pomigdzy nimi istotne zwigzki. Pomimo Ze oficjalna historia pretenduje do obiek-
tywizmu, jednosci, referencyjnosci i wysuwa roszczenia do prawdy, to w gruncie
rzeczy jest ona nieodlacznie zwigzana z okreslonym punktem widzenia (najczesciej
reprezentujacym interesy dominujacej, bedacej u wladzy grupy). Chociaz Ricoeur
dystansuje si¢ od historiograficznego konstruktywizmu, to zarazem podkresla, ze
tworzenie historii na kazdym poziomie — poczawszy od pracy historyka w archi-
wach, poprzez proces wyjasniania/rozumienia, a skonczywszy na pisaniu — jest
zwiazane z selektywnos$cia i interpretacja. W ksiazce Pamiec, historia, zapomnienie
czytamy, ze: ,,reprezentacja jaka operuje historyk, to w rzeczy samej obecny obraz
rzeczy nieobecnej: lecz sama rzecz nieobecna rozdwaja si¢ na znikanie i istnienie
w przesztosci”®. Narracyjna konfiguracja historii uwypuklajac jedne zdarzenia,
jednoczes$nie pomija inne, spychajac je w czelu$cie zapomnienia i niewaznosci.

5 Zob. E. Domanska, Historie niekonwencjonalne. Refleksja o przesztosci w nowej humanistyce, Wydaw-
nictwo Poznanskie, Poznan 2006, s. 63-64.

¢ Ibidem, s. 78.
7 P. Ricoeur, Pamigc, historia zapomnienie, s. 590.
8 Ibidem, s.376.
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Jak pisze Ricoeur: ,,Opowiada¢ jeden dramat to tyle, co zapomina¢ o innym’.
Naduzycia pamigci stanowia wig¢c zarazem naduzycia zapomnienia. Poniewaz
nie mozna pamigta¢ wszystkiego, nie mozna tez wszystkiego opowiedzie¢. Stad
tez: ,,zawsze mozna opowiadac inaczej —uwypuklajac, przemieszczajac znaczace
akcenty, odmiennie przekomponowujac protagonistow, a zarazem zarysy akcji”'°.
Zdaniem Michela Foucaulta kazda historia ze wzgledu na swdj interpretacyjny
i selektywny charakter ,,jest dyskursem wtadzy”!'. Manipulacja pamigcia polega
wladnie na narzucaniu przez dominujaca grupg pewnej narracji historycznej
poprzez zastraszenie, uwiedzenie lub pochlebstwo'?. Mechanizmy manipulacji
sa najcze¢sciej niewidoczne. Powoduja one ,,wchtonigeie” tozsamos$ci osobowej
przez zinstrumentalizowana pamig¢¢ zbiorowa. Odbieraja jednostce zdolnos$¢ do
opowiadania o sobie samej, czyli mozliwo$¢ konstruowania wtasnej tozsamosci.
Pozbawienie jednostki zdolno$ci do samodzielnej opowiesci dokonuje si¢ wraz
z jej wspotudzialem, co — jak pisze Ricoeur:

[...] wida¢ w przypadku zapominania poprzez unikanie, wyrazie ztej wiary i zwia-

zanej z nig strategii unikania, motywowanej przez niejasna wol¢ niedowiadywania

si¢ [...] stowem: przez pragnienie pozostawania w niewiedzy.'?
Bezkrytyczne przyjgcie narzuconej przez pamig¢é zbiorowa tozsamosci czgsto
laczy si¢ konformizmem i potrzeba bezpieczenstwa. Zarazem jednak staje si¢
zjawiskiem niebezpiecznym, gdyz odbiera jednostce wolnos$é, przyczynia si¢ do
wzmacniania represyjnej wtadzy, poglebia niepamigé¢, odbiera glos tym, ktorzy
W owej pamigci zbiorowej nie zostaja uwzglednieni, a takze przyczynia si¢ do
umacniania dychotomicznych i wartosciujacych podziatow, typu: my — inni,
swoi — obcy, zwycigzcy — zwyciezeni, winni — ofiary. Wyrwanie si¢ spod kurateli
wiladzy oznacza w tym przypadku zdystansowanie si¢ wobec pamigci zbiorowej
i odzyskanie zdolno$ci samodzielnego opowiadania o sobie. Niebezpieczen-
stwo manipulacji pamigcia zbiorowa faczy si¢ nie tylko z narzucana odgodrnie
historia martyrologiczna, zwiazana z patetyczna celebracja uznanych za wazne
wydarzen, ale rowniez komercjalizacjq historii, np. wykorzystywaniem waznych
miejsc pamigci w celach turystycznych, rozrywkowych i1 handlowych. Historia
skomercjalizowana przebiera histori¢ oficjalng w atrakcyjne dla konsumentow
opakowania, postugujac si¢ czesto przy tym sloganami, stereotypami i uprosz-
czeniami. Tym samym przyczynia si¢ ona do estetyzacji i banalizacji historii.
W tym przypadku réwniez mamy do czynienia z manipulacja pamigcia i odgérnym
narzucaniem tozsamosci. Historia oficjalna i historia popularna czgsto wspieraja
si¢ nawzajem. Pewnym sposobem zdystansowania si¢ wobec oficjalnych narracji

° Ibidem, s. 595.
10 Ibidem, s. 590.
' E. Domanska, op. cit., s. 15.

12 P. Ricoeur, Pamigé, historia, zapomnienie, s. 591.
3 Ibidem, s. 591.
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historycznych wyrazajacych interesy dominujacej grupy, a takze wobec historii
skomercjalizowanych sa Foucaultowskie ,,przeciw-historie”, czyli historie pisane
z punktu widzenia zwyci¢zonych, pominigtych, zapomnianych, zmarginalizowa-
nych. Mozna tu zaliczy¢ np. historie feministyczne albo postkolonialne. Jednak
historie te, bedace lustrzanymi odbiciami historii oficjalnych, rowniez podlegaja
czesto ideologizacji i moga stanowi¢ zagrozenie dla konstytuowania indywidualne;j
tozsamosci, prowadzac do jej skostnienia.

Doswiadczenie sztuki krytycznej jako praca z pamig¢cia zmanipu-
lowana

Jako remedium na pamig¢ zmanipulowang i zwiazana z nig dogmatyzacje tozsamo-
$ci, Ricoeur proponuje krytyczne podejscie do historii. Wyraza si¢ ono w obnazaniu
ukrytych roszczen historii do bezstronnos$ci i obiektywnosci, a takze uwrazliwianiu
na zwiazek w dyskursie historycznym pomigdzy prawda a interpretacja'®. Kry-
tyczne podejscie do historii ma rowniez charakter terapeutyczny. Jego celem jest
wywolywanie tego, co ukryte w celu wykonania pracy z pamigcia i zatoby. Chodzi
w nim réwniez o oddanie sprawiedliwo$ci innemu. Zarazem Ricoeur podkresla,
ze krytyka nie powinna by¢ tylko czyms$ zewnegtrznym wobec historii, ale raczej
powinna by¢ w nig immanentnie wlaczona's.

Przyktadem krytycznego podejscia do historii, do ktorego Ricoeur nie na-
wiazuje, ale ktoéry, moim zdaniem, dobrze obrazuje jego tezy, jest polska sztuka
krytyczna reinterpretujaca histori¢, do ktorej przedstawicieli naleza tacy artysci,
jak: Zbigniew Libera, Artur Zmijewski, Wilhelm Sasnal, Joanna Rajkowska,
Elzbieta Janicka, Rafal Jakubowicz, Piotr Uklanski i inni. Sztuka ta, tworzona
zwlaszcza po 2000 r., odnosi si¢ w przewazajacej mierze do historii Il wojny $wia-
towej, podejmujac problematykg jej reprezentacji w sferze publicznej i medialne;.
Artysci krytyczni (nalezacy do drugiego, a nawet trzeciego pokolenia po wojnie)
nie odnosza si¢ bezposrednio do swoich wlasnych do§wiadczen majacych zwiazek
z okre$lonymi wydarzeniami, ale raczej skupiaja si¢ na problemie reprezentacji
najbardziej tragicznych wydarzen historycznych w spotecznych dyskursach. Jak
pisze Izabela Kowalczyk w ksiazce Podroz do przesziosci artysci krytyczni po-
przez swoja sztuke wyrazaja raczej ,,doSwiadczenie dotyczace przesztosci” niz
,,doswiadczenie przesztos$ci”'®. Skupiaja sie oni na problemie zbiorowej pamieci,
podejmujac m.in. takie zagadnienia, jak: instrumentalne wykorzystywanie pamigci
zbiorowej (w celach politycznych i handlowych), sposéb konstruowania narracji

4 Ibidem, s. 454.
15 Ibidem, s. 660.

1o 1. Kowalczyk, Podroz do przesziosci. Interpretacje najnowszej historii w polskiej sztuce krytyczneyj,
Wydawnictwo SWPS, Warszawa 2010, s. 135-136.
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historycznych, znaczenie historii dla wspotczesnosci, a takze problem jej oddzia-
lywania na tozsamos$¢ jednostki. Jacek Zydorowicz wskazuje na subwersyjny
charakter sztuki krytycznej. Sztuka ta podszywa si¢ pod krytykowany dyskurs
i rozmys$lnie wprowadza don pewne odchylenia, przejaskrawienia, zakldcenia,
zmiany'’. Chodzi w niej o to, aby uruchomi¢ w odbiorcy krytyczne myslenie,
sprowokowac ,,zatarg” z tzw. rzeczywistoscia, pokazac, ze to, co jest uznawane
za oczywiste wcale takie nie jest, wprowadzi¢ dyskursy w drgania i wreszcie wy-
zwoli¢ z automatyzmu myslenia i patrzenia'®. Artysci krytyczni dokonuja krytyki
systemu nie sytuujac si¢ poza nim, ale wychodzac z jego wngtrza. Ich celem nie jest
ukazanie alternatywnej wobec krytykowanych dyskursow historycznych prawdy,
ale raczej ujawnianie ukrytych mechanizméw ich funkcjonowania. Destabilizujac
podtrzymujace pamig¢ zbiorowa dyskursy historyczne, zarazem stawiaja pod
znakiem zapytania oparta na nich tozsamos$¢ jednostki.

Przykladem sa Pozytywy (2002—2003) Zbigniewa Libery. Jest to cykl fo-
tografii odwolujacy si¢ do dokumentoéw najbardziej traumatycznych wydarzen
XX w. Fotografie te sa pozytywami nie tylko w sensie fotograficznej odbitki,
ale zwtlaszcza dlatego, ze przedstawiaja pozytywne wersje przesztych wydarzen.
Wywolujac w sposodb widmowy z pamigci fotografie, ktore znamy z filmow albo
podrgcznikow do historii wskazuja na sposob konstruowania narracji historycznych
i ich nieujawniona druga strong. Sam Libera w odniesieniu do swoich fotografii
uzywa okre$lenia Wiadystawa Strzeminskiego ,,powidoki pamigci”'. Na przyktad
jeden z Pozytywow Mieszkancy (2002) nawiazujacy do znanego kadru z filmu do-
kumentalnego Kronika wyzwolenia KL Auschwitz z 1945 1., zamiast wigzniéw za
drutem kolczastym ukazuje usmiechnigtych, ubranych w pizamy biwakowiczow.
Pomimo zZe artysta nie dokonat manipulacji na negatywie — zrobil osobna foto-
grafi¢ — mamy tu do czynienia z podrobionym $wiadectwem, pastiszem, ze sztuka
,wirusujaca” na $ladach historii. W pierwszym wejrzeniu na fotografi¢ uderza
,niestosownos$¢” zabiegu dokonanego przez artystg. Pojawia si¢ pytanie, czy nie
mamy tu do czynienia z trywializacja Zagtady. Zarazem jednak trudno si¢ oprzeé
wrazeniu, ze fotografia Libery pomimo pozornie pozytywnej wymowy oddziatuje
nieporoéwnywalnie silniej niz jej pierwowzor, ktory przez nawarstwianie nad nim
znaczen stat si¢ jedna z klisz zbiorowej, historycznej pamigci, umieszczana posrod
innych, historycznych dokumentow. Artysta dokonujac znieksztatcenia obrazu
pokazuje jak obecnos$¢ historycznego dokumentu w mediach, obok niezliczonej
liczby innych obrazéw, przyczynia si¢ w rezultacie do jego zapomnienia.

Innym przyktadem sztuki ,,wirusujacej” na historii jest ksiazka z ilustra-
cjami Zbigniewa Libery i tekstem Darka Foksa zatytutowana Co robi lqczniczka

17 Zob. J. Zydorowicz, Artystyczny wirus. Polska sztuka krytyczna po 1989 roku, Instytut im. Adama Mic-
kiewicza, Warszawa 2005, s. 187-188.

18 Zob. Maciej Mazurek, Piotr Piotrowski, Wytrqci¢ z automatyzmu myslenia, z profesorem Piotrem Pio-
trowskim rozmawia Maciej Mazurek, ,,Znak”, grudzien (12) 1998, s. 146-160.

19 Zob. E. Domanska, op. cit., s. 238.
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(2005)*. Ksiagzka ta odnosi si¢ do sposobu, w jaki w pamieci zbiorowej funkcjonuje
powstanie warszawskie. Sktada si¢ ona z krotkich fragmentdéw prozy poetyckiej
oraz fotografii znanych aktorek filmowych (m.in. Anity Ekberg, Sophi Loren,
Liz Taylor, Cathrine Deneuve i innych) ukazanych w uwodzicielskich pozach na
tle powstanczych ruin. Mamy tu do czynienia z kolazem i fotomontazem, zesta-
wiajacym obok siebie tragizm wojny z fotosami celebrytow. W pracy tej zostaje
obnazony proces fikcjonalizacji, ,,upigkszania” a nawet erotyzacji tragicznych
wydarzen wojennych w kulturze popularnej i to, jak spig¢trzone w palimpsestach
kulturowych znaczenia i wizerunki modyfikuja pamig¢ zbiorowa, wptywajac na
obraz przesztosci.

Podobnej demaskacji dokonal nieco wczesniej Piotr Uklanski w instalacji
Nazisci z 1998 r., sktadajacej si¢ ze 164 fotografii znanych polskich i zagranicz-
nych aktoréw w niemieckich mundurach z II wojny $wiatowej, grajacych w fil-
mach postaci nazistow?'. Wystawa tej pracy w warszawskiej Zachecie w 2000 r.
wzbudzita do$¢ duze kontrowersje. Zostata zaatakowana szabla przez Daniela
Olbrychskiego, ktorego wizerunek rowniez na niej widniat??. Ten obrazoburczy
gest aktora, przez fakt jego naglo$nienia w mediach, urdst do rangi symbolu,
stajac si¢ integralna cze$cia artystycznego projektu. Celem wystawy nie byto
jednak propagowanie nazizmu (jak zarzucali jej krytycy), ale raczej ukazanie jak
wizerunki zbrodniarzy wojennych zostaja w filmach fabularnych zestawione ze
znanymi i lubianymi aktorami i jak filmy te moga przeksztalca¢ pamig¢ zbiorowa,
ksztattowa¢ wyobrazenie o historii, przyczyniac si¢ do jej fikcjonalizacji i zarazem
zapomnienia a w rezultacie wptywac na zbiorowa oraz jednostkowa tozsamosc.
To oddzialywanie okazuje si¢ zwlaszcza niebezpieczne dla oséb, ktére bedac
kolejnym pokoleniem powojennym czerpia swoja wiedz¢ o historii wylacznie
z kultury popularnej i masowej. Susan Sontag twierdzila, ze nie mamy dostgpu
do przesztosci, a jedynie do jej obrazowych reprezentacji®.

Zakonczenie

Przywotane przyktady sztuki krytycznej pokazuja, ze wobec przekazdw historycz-
nych nigdy nie jeste$my neutralnymi, niewinnymi odbiorcami. W codziennym ob-
cowaniu z przekazami historycznymi (zwlaszcza w formie obrazowej) traktujemy
siebie jako podmioty, a §wiat jako przedstawienie. Sztuka krytyczna tez operuje
przedstawieniami, ale ,,przedstawieniami odprzedmiotawiajacymi”, ktore wlaczaja
odbiorcg w gre i nie pozwalaja mu zosta¢ oboj¢tnym. Artysci krytyczni pokazuja,

2 D. Foks, Z. Libera, Co robi tqczniczka?, Instytucja Kultury Ars Cameralis Silesiae Superioris, Katowice 2005.
21 Zob. O. Klosiewicz, Polska sztuka wspotczesna przetomu XX i XXI wieku, RM, Warszawa 2015, s. 82.

22O kulisach wystawy pisze K. Sienkiewicz w ksiazce Zatanczq ci, co drzeli; polska sztuka krytyczna,
Karakter, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, Krakow — Warszawa 2014, s. 313-321.

3 Zob. S. Sontag, Widok cudzego cierpienia, przetl. S. Magala, Karakter, Krakow 2010.
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ze przekaz historii (z ktorym mamy do czynienia w podrgcznikach od historii,
filmach fabularnych, fotografiach, reportazach, muzeach, grach komputerowych),
nigdy nie jest transparentny i neutralny. Chociazby przez sama swoja forme nie
otwiera nam dostgpu do faktow, ale raczej do naszych mys$lowych konstruktow,
powstatych przy udziale pamigci zbiorowej. Chociaz sztuka krytyczna stanowi
niekonwencjonalne podejscie do historii, to jednak nie jest ona ,,przeciw-histo-
rig” w sensie Foucaultowskim. Nie przyczynia si¢ bowiem do umocnienia naszej
tozsamosci, ale raczej do jej rozproszenia i dezintegracji. Nie daje nam ona sa-
tysfakcjonujacego poczucia, ze znajdujemy sig po drugiej stronie krytykowanego
dyskursu, ale raczej wskazuje, ze jesteSmy w ten dyskurs niezbywalnie uwiktani.
Sztuka krytyczna dekonstruujac histori¢ zarazem dekonstruuje tozsamosci, ktore
si¢ na niej wspieraja, gdyz — jak pisze Domanska — ,,Wiara w histori¢ to wiara
w koherentny podmiot i jego stabilna tozsamos$¢™?*. Artysci krytyczni réwniez nie
ukrywaja, ze sami sg uwiklani w krytykowane przez siebie mechanizmy. Umiesz-
czenie si¢ po jednej stronie dychotomii, typu: podmiot — przedmiot, my — inni,
winni — ofiary, swoi — obcy, zwycigzcy — zwycigzeni staje si¢ w obcowaniu z tego
rodzaju sztuka nader problematyczne. Sztuka krytyczna uruchamia krytyczna
wyobrazni¢ nawotujac do przepracowania pamigci, a w szczegolnosci do podjecia
pracy z pamigcia zmanipulowang. Jest to niezmiernie wazne, gdyz — jak podkreslat
Ricoeur — dopiero ,,zbawienny kryzys tozsamosci”, czyli dezintegracja fikcyjnego
,,Jja” opartego na pamigci zmanipulowanej, przywraca zdolno$¢ tworzenia wlasnej
opowiesci o sobie.
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The Impact of Critical Art Reinterpreting the History as to the Identity of the
Recipient in the Perspective of Paul Ricoeur’s Hermeneutical Considerations

Abstract

The article focuses on the issue of the impact of critical art reinterpreting the history as to
the identity of the recipient in the light of Paul Ricoeur’s hermeneutical considerations.
The main thesis of the article is that critical art disintegrates the individual identity,
which is based on conventional, historical narrations and ideologies that are associated
with them. The first part of the article points out the relations amongst memory,
historical discourse and individual identity. The next part analyses the problem of the
memory which is manipulated by historical discourse. The last part analyses examples
of critical art that illustrate Paul Ricoeur’s critical approach to the history.
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2 E. Domanska, op. cit., s. 43.



