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,Live Factory 2: Warhol by Lupa”

Wystawa - instalacja - spektakl?

Ada Ruszkiewicz

Live Factory 2: Warhol by Lupa. Exhibition - Installation - Performance?

The article, which is a part of the author’s master thesis, aims to analyze the installation in
the Museum of Contemporary Art in Krakdéw - Live Factory 2: Warhol by Lupa. The
installation is based on the stage design for Krystian Lupa's theatre production Factory 2
which was inspired by the concept of Andy Warhol's Silver Factory. The article attempts to
define the relationship between Live Factory 2, Factory 2 and Warhol’s Factory as well as
the status and the character of Live Factory 2 and its potential of being the information
about Lupa's performance.
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W latach 2012-2017 w Instytucie Kultury Polskiej Uniwersytetu
Warszawskiego realizowano projekt Zrédta i mediacje. Wytwarzanie i analiza
zrodet w sztukach wykonawczych. Jego celem bylo krytyczne przyjrzenie sie

dotychczasowym zatozeniom towarzyszacym refleksji nad sztukami



performatywnymi oraz dominujacym strategiom dokumentacyjnym i
zwigzanym z nimi metodologiom, przy jednoczesnej probie wypracowania
zarowno nowego jezyka, jak nowych metod badawczych i archiwizacyjnych,
uwzgledniajacych rozwoj technologiczny i wspdtczesne teorie teatru i
performansu. Jednym z tekstow opublikowanych w ramach projektu jest Mit
efemerycznosci teatru Doroty Sajewskiej. Autorka definiuje go jako mit, ,w
ktérego ramach teatr funkcjonuje jako przestrzen niepowtarzalnego i
bezposrednio doswiadczanego zywego dziatania, a zarazem jako miejsce
wydarzenia podlegajacego nieodwotalnemu procesowi znikania” (2015, s.
80). Narodzit sie on na poczatku XX wieku i byt Scisle potaczony z procesem
»,emancypacji widowiska od dramatu oraz badan nad teatrem (historii teatru)
od literaturoznawstwa (historii literatury)” (tamze), a wiec z poczatkiem
myslenia o teatrze w kategoriach autonomicznosci. Moment uznania teatru
za sztuke efemeryczng autorka wiaze z podjeciem refleksji nad mozliwymi
sposobami jego dokumentowania. Oczywiscie, proby zapisu przedstawien
czynione byly juz wczesniej, nie wynikaty one jednak ze swiadomosci
odrebnosci teatru i - co wydaje sie w tym kontekscie najwazniejsze -

pozbawione byly zaplecza teoretycznego.

Za jedna z pierwszych prob utworzenia ram instytucjonalnych dla praktyk
dokumentacyjnych (na polskim gruncie) Sajewska uznaje powotanie w 1925
roku Polskiego Instytutu Teatrologicznego przy Zwigzku Artystéw Scen
Polskich. Zwraca przy tym uwage na towarzyszacy tego typu inicjatywom
paradoks: wbrew postulatom odseparowania teatru od literatury, wiekszosé
dziatan majacych na celu jego ,ocalenie” polega na prébie przetozenia
doswiadczenia teatralnego na tekst (na przyktad recenzje czy szczegotowy
opis dziatan scenicznych), zamykajac go z powrotem w logocentrycznej
narracji, jednoczesnie wyrzucajac poza dyskurs to, co jest istota teatru i

performansu - ciato i cielesnos¢. , Proces archiwizacji polega¢ miat bowiem



na transpozycji nietrwatej (materialnie) natury przedstawienia w materie
stowna, w mozliwie obiektywne opracowanie przedstawienia, ktére statoby
sie z kolei swoistym metaZzrddltem dla (réwniez majacych postac tekstu)
rekonstrukcji badaczy teatru” (tamze) - pisze Sajewska. Problem ten
pozostaje aktualny w latach siedemdziesiatych, uznanych przez autorke za
przetomowy okres w historii dokumentacji polskiego teatru. Sajewska
odwotuje sie, miedzy innymi, do toczacej sie w 1975 roku dyskusji ,na temat
sposobéw dokumentacji teatru oraz rekonstrukcji przedstawienia” (tamze, s.
83), a takze do opublikowanego dwa lata wczesniej tekstu Stefanii
Skwarczynskiej Sprawa dokumentacji spektaklu teatralnego. W innym
tekscie, napisanym wspolnie z Tomaszem Plata, Sajewska przywotuje z kolei
publikowane do poczatku lat osiemdziesigtych Proby zapisu - rubryke w
,Dialogu”, zainicjowana przez Konstantego Puzyne. Formuta Prob zapisu

zostaje przedstawiona w nastepujacy sposoéb:

Archiwist/k/a byl/a wysytany/a na spektakl, uczestniczyl/a w nim
zazwyczaj wielokrotnie, po czym wracatl/a do redakcji z
rozbudowanym tekstem. Opis miat by¢ neutralny, cho¢ oczywiscie
nie udato sie wyeliminowaé subiektywnego spojrzenia na scene. [...]
Z jednej strony o formie zapisu decydowaty predyspozycje,
kompetencje, wreszcie pamie¢ archiwisty/ki, z drugiej zas materia

konkretnego przedstawienia (2014, s. 120).

Chciatabym w tym miejscu powroci¢ do tekstu Skwarczynskiej - jako ze jest
on wielokrotnie cytowany w wypowiedziach dotyczacych teatralne;
dokumentacji, wazne wydaje mi sie przywotanie jego gtdwnych zalozen.
Wedtug Skwarczynskiej, punktem wyjscia wszelkich dziatan badawczych jest

proba (tekstowej) rekonstrukcji przedstawienia, gdyz to ona wtasnie, wobec



ulotnosci teatru, stanowi gtéwny przedmiot analizy, mogac by¢ niezaleznie
funkcjonujacym opisem, ale tez podstawa dalszych rozwazan teoretycznych.
Za kluczowa w tym procesie autorka uznaje obecnos¢ dokumentow,

bedacych nosnikami informacji o ,oryginalnym” wydarzeniu.

Od ich jakosci, ilosci i autorytatywnosci a takze od umiejetnosci, z
jaka badacz wyczyta dane widowiska z dokumentéw pozornie
niewaznych, jak na przyktad rachunki za rekwizyty, zalezy stopien
petni rekonstrukcji, a takze jej wartos¢ naukowa, mierzona na mocy
historycznej wiedzy o teatrze prawdo podobienstwem jej
adekwatnosci w stosunku do odpowiedniego widowiska (1973, s.
130).

- pisze Skwarczynska. Zwraca przy tym uwage na trudnosci, jakie stoja
przed badacz(k)ami polskiego teatru i zycia teatralnego w zwiazku z
ograniczona liczba dostepnych materialéw i ich rozproszeniem. Taki stan
rzeczy wynika, wedtug autorki, nie tylko z tego, ze czes$¢ zbiorow zostata
zniszczona lub zagineta w trakcie wojny, ale takze z braku powszechnej
Swiadomosci wagi dziatan dokumentacyjnych. Skwarczynska postuluje
koniecznos¢ wprowadzenia prawnych regulacji, zobowigzujacych teatry do
archiwizowania podejmowanych w ich ramach przedsiewzie¢. Postulat ten
autorka rozwija, przedstawiajgc wzorcowa liste dokumentow widowiska,
wprowadzajac podziat na ,,dokumenty dzieta” i ,dokumenty pracy”
(wspomina przy okazji o koniecznosci uwzglednienia w zapisie przedstawien
perspektywy widzow oraz relacji taczacej aktoréw i publicznos$¢). Wsrdd tych
pierwszych Skwarczynska wymienia rejestracje filmowe, nagrania
dzwiekowe, tekstowe opisy i zapisy przebiegu przedstawienia (wykonane

przez widzow i przez asystenta rezysera), fotografie (kostiumoéw, scenografii,



aktorow prywatnie i w roli), partytury (muzyczne, choreograficzne),
egzemplarz rezyserski, afisz, program, recenzje i inne publikacje poswiecone
spektaklowi, a w konficu dane o frekwencji wraz z charakterystyka
publicznosci. Z kolei do ,dokumentow pracy” zalicza notatki i nagrania z
prob (dzwiekowe i audiowizualne), zapis zmian w projektach kostiumow czy
scenografii, sprawozdanie z przygotowywania programu przedstawienia, a
takze spis wydarzen towarzyszacych. W idealnym modelu pracy
uzupelnieniem tych materiatow bylyby informacje dotyczace ,organizacji
teatru, jego zaplecza ekonomicznego, finansowego, technicznego, sktadu
jego personelu, jego planow i dokonan repertuarowych etc.” (Skwarczynska,
1973, s. 133).

Jak stusznie zauwaza Sajewska, propozycja Skwarczynskiej z jednej strony
wydaje sie niemozliwa do zrealizowania, z drugiej jednak ma charakter
konstytuujacy dla obowigzujacego i obecnie modelu teatralnego archiwum
(zob.: Sajewska, 2015, s. 84). Modelu, ktéry w ostatnich latach zaczyna by¢
poddawany krytycznej analizie (czego przyktadem jest wtasnie tekst
Sajewskiej czy tez caly projekt Zrddta i mediacje). Tym krytycznym
refleksjom towarzyszy zwrot ku cielesnosci i materialnosci (postrzeganej w
perspektywie nowego materializmu), obecny we wspotczesnych teoriach
teatru i performansu, przede wszystkim tych wypracowanych przez Rebecce

Schneider i Diane Taylor'. Jak zauwaza jednak Dorota Sosnowska:

Wszystkie te ujecia prowadza wiec do paradoksu, skoro miedzy
cialem a dokumentem istnieje tak kluczowe napiecie, jedynag formag
badania cielesnosci [performansu] pozostaje dziatanie. Nawet jesli
dzialanie przestaje by¢ efemeryczne i nie podlega juz utracie, nadal
pozostaje nieuchwytne. Jak badaé¢ efemerydy? Jak przytaczac je jako

dowod? Jak pisa¢ historie na podstawie performanséw? Czy da sie



ja pisac? Jesli nie, jak ja uprawiac¢? Jaki jest status tych
niematerialnych swiadectw w nauce?
(http://re-sources.uw.edu.pl/reader/cialo-jako-archiwum-wspolczesn

e-teorie-teatru-i-performansuy/)

W tym kontekscie niezwykle ciekawa wydata mi sie otwarta w 2017 roku w
krakowskim Muzeum Sztuki Wspétczesnej MOCAK instalacja Live Factory 2:
Warhol by Lupa, stworzona przez Krystiana Lupe na bazie scenografii do
jego przedstawienia Factory 2. To przypadek o tyle szczegdlny, ze rzadko
zdarza sie, by scenografia teatralna pojawita sie w muzeum w praktycznie
niezmienionym ksztatcie. Réwnie rzadka jest praktyka udostepniania
scenografii widzom. Wtasnie tej realizacji postanowitam sie wiec przyjrze¢,
probujac okresli¢ charakter doswiadczenia, z jakim aczy sie taka strategia

,wystawiania” teatru w muzeum.

Factory 2

Premiera Factory 2 odbyla sie 16 lutego 2008 roku na Scenie Kameralnej
Starego Teatru w Krakowie. Poczatkowo spektakl funkcjonowat jako
Fabryka, ostatecznie jednak przyjeto tytut Factory 2 z podtytutem Zbiorowa
fantazja inspirowana twoérczoscig Andy’ego Warhola. Punktem wyjscia do
teatralnych poszukiwan byta tytutowa Silver Factory (Srebrna Fabryka) -
nowojorska pracownia Andy’ego Warhola z lat szes¢dziesiatych, miejsce
spotkan muzykow, artystéw, aktorow, przestrzen artystycznych
eksperymentéw. Odwotania do dziatalnosci Warhola stanowily podstawe
spektaklu i byty w nim obecne na wielu poziomach (chociazby na poziomie
wizualnym). Trudno jednak mysle¢ o Factory 2 jako o probie performatywnej

prezentacji historii Silver Factory, a tym bardziej jako o probie jej wiernej



rekonstrukcji (w klasycznym rozumieniu tego stowa). Elementy biograficzne i
faktograficzne, cho¢ sie pojawiaty, nie graty w przedstawieniu kluczowej roli.
Byly raczej inspiracja, punktem wyjscia do teatralnych poszukiwan i
»fantazji”. Duzo wazniejsze (w znaczeniu: takie, ktérym poswiecato sie wiecej
uwagi w recenzjach i tekstach towarzyszacych premierze) wydawaty sie
techniki i praktyki artystyczne wypracowywane w ramach Srebrnej Fabryki,
ktore wlgczono do pracy nad spektaklem (takie jak, na przyktad, nieustanna
obecnos¢ kamery czy improwizacje). Ponadroczna praca nad spektaklem,
jego eksperymentalny charakter, czas trwania (okoto siedmiu godzin)
tworzace specyfike tego teatralnego doswiadczenia - wszystko to sprawito,
ze przedstawienie dos¢ szybko zyskato miano wyjatkowego. Nie powinno
wiec dziwic¢, ze jego historia nie zakonczyla sie wraz ze zniknieciem z
repertuaru Starego Teatru. Scenografia (autorstwa Lupy) nie zostata - jak to
sie zazwyczaj dzieje - ani zniszczona, ani przeznaczona do wykorzystania w
innych przedstawieniach’; zostata przeniesiona do MOCAK-u, gdzie

funkcjonuje jako stata ekspozycja.

Factory 3°

Informacje o przenosinach scenografii Factory 2 do MOCAK-u pojawity sie w
mediach w lutym 2016 roku. Przestrzen dla scenografii (mniejsza od
przestrzeni scenicznej) wyznaczono w gtownym budynku Muzeum, tuz obok
jednego z najbardziej rozpoznawalnych MOCAK-owskich obiektow -
instalacji Miedzy Stanistawa Drozdza - i w takim miejscu, ze chcac zobaczy¢

wystawe stalq, trzeba przejs¢ tuz obok niej.

Inspiracja dla scenografii spektaklu Lupy byla, oczywiscie, Warholowska
Silver Factory (a doktadnie jej fotografie, gdyz pracownia przestata istniec¢

pod koniec lat szescdziesigtych, a budynek, w ktérym sie znajdowata, zostat



wyburzony). W pospektaklowych recenzjach jej opis - o ile sie pojawia -
ogranicza sie najczesciej wlasnie do tego stwierdzenia, czasami wskazuje sie
na jej najbardziej charakterystyczne elementy: srebrne Sciany, czerwong
kanape i ekran projekcyjny (a wiec na te meble i obiekty, ktore na poziomie
ikonograficznym odsyltaja bezposrednio do nowojorskiej Fabryki). Obecnie
wiec jedynymi powszechnie dostepnymi nosnikami wiedzy o jej pierwotnym
(to znaczy - tym obecnym w przedstawieniu) wygladzie sa fotografie i
rejestracja spektaklu. Rejestracja rozpoczyna sie w momencie, w ktorym
publicznos¢ zaczyna zajmowac miejsca. W tym samym czasie na scene
wchodza aktorzy i aktorki, siadajac na ustawionych na srodku sceny
kanapach (ustawionej centralnie czerwonej i stojacej obok niej
ciemnozielonej, skorzanej) i bordowym fotelu, a takze na chaotycznie
porozstawianych srebrnych krzestach. Jest jeszcze jedna kanapa, pod tylna
sciang, obok niej ustawione jest srebrne pianino, a przy prostopadtej Scianie
- srebrne metalowe szafki. Srebrne sa tez drzwi i Sciany - te blizej widowni
zostaly pokryte folig, te w glebi - pomalowane farba. Tworzaca sufit azurowa
konstrukcje, przez ktora biegna srebrne rury, przez wiekszos¢ nagrania
zastania wielki ekran projekcyjny - chyba najwiekszy tutaj obiekt
scenograficzny (przynajmniej takie sprawia wrazenie). Po lewej stronie
(patrzac od widowni) we wnece znajduje sie niewidoczna przez wiekszos¢
czasu (wcigz méwie tu o rejestracji) ,rezyserka” - z platanina kabli,
pudtowym telewizorem i konsolami. Miejsce to wida¢ wylgcznie na
zblizeniach, podobnie jak fotografie na Scianach i napisy czy rysunki,
wykonane przez twércow i twérczynie Factory 2 przed premiera i po niej. Z
przodu, blizej publicznosci, po obu stronach sceny ustawiono reflektory i
fotograficzne blendy, a po prawej, tuz obok statywu z kamerg,
przymocowano do podtogi lustrzana potkule dyskotekowa, ktora caly czas sie

obraca, odbijajac swiatto. Mniej wiecej w potowie rejestracji nastepuje



wyciemnienie, a tuz potem na scenie pojawia sie mobilny pokdj, ktorego
granice wyznacza stalowa rama (od strony widzéw pomalowana na
czerwono). W srodku znajduje sie kanapa, fotel, stot i materac. Oswietlone
jest tylko jej wnetrze, pozostata czes¢ sceny pozostaje wyciemniona, za to na
ekranie nad sceng wyswietlany jest zapis sceny rozgrywajacej sie w
przestrzeni, w ktorej znajduja sie te same meble, co w pokoju (choé¢ w nieco
innej konfiguracji). Pokoj znika w taki sam sposob, w jaki sie pojawit. Po raz
drugi pojawia sie na poczatku drugiego aktu. Tym razem znajduje sie w nim
tylko materac, stopniowo dochodza jednak kolejne meble i rekwizyty:
kanapa, toaletka (czyli stot z ustawionym na nim lusterkiem) i krzesto. W
trakcie szesciogodzinnego nagrania spektaklu zmian scenografii jest
stosunkowo niewiele i polegaja one raczej na rearanzacji przestrzeni i
przesuwaniu obecnych na scenie mebli niz na pojawianiu sie nowych
(wlasciwie jedynym wyjatkiem jest mobilny pokdj). Brak zmian podyktowany
jest w duzej mierze tematem przedstawienia, dotyczacym przeciez
konkretnego miejsca, a poza tym idealnie wspotgra z sytuacja sceniczng,
ktora charakteryzuje bezcelowe trwanie. Przestrzen gry nie ogranicza sie
jednak wylacznie do sceny. Jak napisata jedna z recenzentek, Joanna

Sokotowska:

Scenografia podobnie jak przestrzen i czas wychodza poza obszar
tradycyjnej sceny. Filmowane miejsca poza teatrem, ktére
wyswietlane sa na monitorach nie tylko na scenie, ale rowniez poza
nig [czyli na monitorach we foyer - AR], podobnie sceny krecone w
roznym czasie a nastepnie wyswietlane w trakcie przedstawienia

daja wrazenie wszechobecnosci klimatu Fabryki (2008).

I rzeczywiscie, wlaczenie materiatow filmowych i medialnego



zaposredniczenia w strukture przedstawienia sprawia, ze przestrzen gry
ulega rozszerzeniu, a scenografia - rozumiana jako przestrzen dziatania - nie
ogranicza sie do obiektow obecnych bezposrednio na scenie. I tak, na
przyktad, w stynnej, ponadpotgodzinnej rozmowie telefonicznej Warhola
(Piotr Skiba) i Brigid (Iwona Bielska) - czy tez raczej jej telefonicznego
monologu - tylko Warhol obecny jest na scenie, Brigid wida¢ wytacznie na
ekranie. Pozorna nazywos¢ tej sytuacji ujawnia sie dopiero podczas przerwy,
gdy widzowie opusciwszy sale wychodza wprost na znajdujaca sie na
parterze przy szatni szklana ,klatke”, w ktorej za biurkiem, na fotelu siedzi
Brigid/Bielska ze stuchawka w dtoni. Klatka minimalnie rézni sie jednak od
tej widocznej wczesniej na ekranie - czyzbysSmy mieli wiec do czynienia z
gotowym nagraniem i préba mistyfikacji nazywosci? To jednak wystarczy, by
wszystkie kolejne projekcje z jeszcze wieksza moca niz dotychczas odsytaty

do rzeczywistosci pozascenicznej.

Dodatkowych, pod pewnymi wzgledami bardziej szczegotowych informacji na
temat uzytych w spektaklu materiatéw i mebli dostarczaja dwa dokumenty:
Spis elementow dekoracji spektaklu Factory 2 i Spis mebli do spektaklu
Factory 2* W Spisie mebli... zostaja wymienione kolejno: stét srebrny owalny,
dwa stoty stalowe z blaszanym blatem, stolik drewniany biaty, stolik owalny
bialy, czerwona kanapa, kanapa skorzana w kolorze zielonym, kanapa w
kolorze tososiowym, kanapa pluszowa w kolorze bordowym, fotel pluszowy w
kolorze rézowym, fotel pluszowy z fredzlami, fotel fryzjerski, fotel
dentystyczny, srebrne pianino, srebrna szafa na garderobe, dwie srebrne
szafy stalowe z drzwiczkami, stalowy aparat telefoniczny wiszacy, dwanascie
krzeset drewnianych, gietych w kolorze srebrnym, dwa metalowe krzesta
barowe, duze lustro scienne, muszla klozetowa ze sptuczka, materac Iniany
w kolorze szarym. Dopiero zestawienie tej listy z przedmiotami wchodzacymi

w sktad instalacji uSwiadamia, ktore elementy zniknety z tej przestrzeni,



gdyz na pierwszy rzut oka niewiele rézni sie ona od teatralnej scenografii. Ze
wszystkich kanap uzytych w spektaklu do muzeum przeniesiono trzy:
czerwong (w muzealnym katalogu oznaczong jako replika kanapy Warhola),
bordowa i zielona (ktore, co prawda, pojawiaja sie na zamieszczonym w
katalogu planie instalacji, ale juz bez podpisu). Liczba krzeset, stotéw i foteli
rowniez zostata ograniczona, a materac zlikwidowany. Zrezygnowano takze z
mobilnego pokoju i szklanej ,klatki” wykorzystanej w scenie we foyer.
Wiszace na scianach zdjecia-inspiracje, kadry z nowojorskiej Silver Factory,
uzupekiono zdjeciami z préb i spektaklu, a takze dokumentacja
fotograficzng z otwarcia instalacji. Namiastka ekranu projekcyjnego staje sie
goérny fragment tylnej Sciany instalacji, gdzie wyswietlany jest zapetlony
monolog Warhola/Skiby o nagosci, telewizor z nagraniem ,urodzin Warhola”
ustawiony przed czerwong kanapa, a takze dwa stanowiska z materiatami
audiowizualnymi. Zlokalizowane po obu stronach instalacji dotykowe ekrany
ustawione na metalowych stotach umozliwiaja obejrzenie rejestracji
wybranych screen testéw (Piotra Polaka, Iwony Bielskiej, Tomasza Wygody,
Urszuli Kiebzak, Sandry Korzeniak, Krzysztofa Zawadzkiego, Malgorzaty
Hajewskiej-Krzysztofik i Katarzyny Warnke), improwizacji (Coca-cola i
smier¢, Edie i Paul, Velvet i Mary w niebieskiej poscieli), fragmentu préby
(Dali choruje), fragmentu przedstawienia (Noc) i fragmentu
pospektaklowego spotkania z Mary Woronov, Holly Woodlawn i Paulem
Morrisseyem, wspottworzacymi Warholowska Silver Factory. Sam uktad
mebli i obiektow niewiele sie zmienit wzgledem scenicznego oryginatu, jest
wtasciwie wiernym odzwierciedleniem scenografii z pierwszych scen
rejestracji. Wydaje sie wiec, ze ewentualne przesuniecia wynikaja przede
wszystkim z potrzeby dostosowania scenografii do nowych warunkéw

przestrzennych.

Mozna wymienia¢ kolejne meble i rekwizyty, ktore obecne sa na nagraniu, a



nie pojawilty sie w MOCAK-u, czy tez porownywacé wyglad scian w obu
aranzacjach (teatralnej i muzealnej), szukajac nowych (lub tez nieobecnych)
rysunkow i napisow, ale tego typu zestawienia niewiele mowia o charakterze
instalacji. W tym kontekscie niezwykle istotny wydaje mi sie tekst Zofii
Kerneder-Giemborek, konserwatorki pracujacej przy powstawaniu Live
Factory 2, opublikowany w wydanym rok po otwarciu instalacji katalogu.
Autorka opisuje w nim prace nad przenosinami scenografii, zwracajac uwage
na to, ze rekonstrukcja odbywata sie ,z jednej strony na podstawie
dokumentacji fotograficznej spektaklu (rozmieszczenie rekwizytow), ale z
drugiej, co wazniejsze, za sprawq wyobrazenia tworcy [Krystiana Lupy - AR],
ktore pomogto okresli¢ zakres interwencji” (Kerneder-Giemborek, 2017, s.
45). Nie bez przyczyny bowiem Lupa figuruje w muzealnych opisach nie
tylko jako autor scenografii, ale i autor instalacji, ktéra - pod wieloma
wzgledami podobna i sktadajaca sie z tych samych elementow, co
scenografia - stanowi jednak odrebna (cho¢ nie oznacza to, ze catkowicie
niezalezng) catos¢. Kerneder-Giemborek we fragmencie poswieconym

dziataniom konserwatorskim pisze:

[...] polegaly [one] w gtdwnej mierze na oczyszczeniu elementow
instalacji z tego, co nie ma znaczenia dla ogolnej atmosfery dzieta
lub zaktéca odbidr pierwotnego zalozenia estetycznego przestrzeni:
usuniecie brudu nagromadzonego na przedmiotach przez wiele lat
przechowywanych w teatralnych magazynach, uzupemhmienie
ubytkow, w taki sposob, by znalez¢ granice pomiedzy efektem
uptywu czasu, a intencja artysty, przy jednoczesnym zachowaniu
dbatosci o zabezpieczenie oryginalnych elementdéw, takich jak
rysunki Lupy, aktoréw oraz gosci zwiazanych z Fabryka Warhola

(tamze).



Przeglad dokumentacji fotograficznej z montazu instalacji’ pozwala lepiej
zrozumied, jakiego typu dziatania autorka miata na mysli. Znajduje sie tam
seria zdje¢ przedstawiajacych kolejne etapy czyszczenia mebli, a takze
konserwatorke naktadajaca na obdarte krzesta nowa warstwe srebrnej farby.
Inne materiaty ikonograficzne pokazuja z kolei Lupe odwzorowujacego na
podstawie zdje¢ niektére ze $ciennych rysunkéw’. Te dziatania nie majg
jednak wylacznie odtworczego charakteru. Zmiana przestrzeni (i co za tym
idzie - kontekstu) zostaje wzieta pod uwage i tak, na przyktad, Lupa
obrysowujac na podtodze lustrzana potkule, dopisuje przy niej ,MOCAK”
(podobne dopiski pojawiaja sie tez w kilku innych miejscach). Jednak
ciekawsze od pytania o zabiegi konserwatorskie i ewentualne zmiany wydaje
mi sie pytanie o zamierzony efekt i celowos¢ tych zmian. Tym tropem zdaje
sie tez podazac¢ Kerneder-Giemborek, zwracajac uwage na to, ze podczas gdy
w tradycyjnie pojmowanej praktyce muzealniczej najwazniejsze sa kategorie
materialnej autentycznosci, oryginalnosci, unikalnosci (i to one swiadcza o
wartosci dziela), to w sztuce wspotczesnej nadrzedna jest idea. ,Materia jest
czesto tylko nosnikiem idei, ktora stanowi faktyczne dzieto sztuki, jak ma to
miejsce w Factory 2” - pisze. Co prawda, tak postawiona teza zdaje sie zbyt
upraszczaé sprawe, odbierajac przedmiotom i materii jakgkolwiek
sprawczos¢ (chociazby potencjalng). Niemniej jednak kierunek, w ktorym
podaza ta mysl, wydaje mi sie stuszny. W takim ujeciu bowiem wazniejsza od
stworzenia wiernej rekonstrukcji staje sie proba uchwycenia i odtworzenia

charakteru Factory 2 i towarzyszacej spektaklowi atmosfery’.

Ustanowienie nowej przestrzeni dzialania

Oficjalne otwarcie instalacji odbyto sie 14 marca 2014 roku. Aktorzy i aktorki
pojawili sie na nim w kostiumach ze spektaklu, determinujac charakter tego

wydarzenia, wybiegajacego poza tradycyjne praktyki muzealnicze.



Aktorzy Lupy zeszli juz na dobre ze sceny Starego Teatru im.
Heleny Modrzejewskiej w Krakowie, ale - jak sie okazuje - nie
zapomnieli swoich rol. Wernisazowi wystawy Life Factory 2 [!]
towarzyszyt performans [!], w trakcie ktorego srebrna trupa
wylonila sie - niczym efemeryczne twory z Traktatu o manekinach -
z niebytu, by raz jeszcze odegrac nie tyle zaprzesztych gosci
Warhola, ile [...] bycie w Fabryce. [...] Przyszli w rytmie piosenek
Nico, by znow trwa¢ w srebrnej rupieciarni i pograzaé sie w
czynnosciach frapujacych, aczkolwiek mato spektakularnych (rzecz
w tym, ze ze zwyklego siedzenia w obdartym fotelu dentystycznym i
upiornego mruczanda moze sie zrodzi¢ jakas fundamentalna

kwestia - na przyktad: doskonaty wizerunek) (Muller, 2016).

- pisata o otwarciu instalacji Alicja Muller. Jej relacja, wraz z opublikowana
w ,Didaskaliach” recenzja Zuzanny Berendt i praca magisterska Julii
Lizurek, to jedyne teksty dotyczace wernisazu, do ktérych udato mi sie
dotrze¢ (nie liczac zapowiedzi radiowych i prasowych). Teoretycznie, tak
niewielka liczba publikacji nie powinna dziwié, wszakze do muzealnych
wernisazy nie przywiazuje sie zbyt duzej wagi. Niestuszne bytoby jednak
sprowadzenie tego spontanicznego performansu do kategorii wydarzenia
towarzyszacego czy ,atrakcji wieczoru”. Dla Berendt wernisaz byt oficjalnym
zakonczeniem ,dziatania srebrnej fabryki Krystiana Lupy jako przestrzeni
teatralnej gry”; to ,pozegnanie” i ,ostatni moment zycia spektaklu” (2016, s.
127-128), poprzedzajace przekazanie tej przestrzeni widzom. Inng - choc,
wbrew pozorom, niezupelnie sprzeczng z tekstem Berendt - interpretacje

tego wydarzenia przedstawia Lizurek, piszac:

Moim zdaniem doszto wtedy do przypomnienia Factory 2. Rebecca



Schneider okreslitaby to mianem kolejnego wcielenia performansu,
ktore ustanawia pamiec o nim. Tworca wystawy, sam Lupa, czyni ze
scenografii - ukrytej wczesniej w magazynach Starego Teatru -
artefakt i miejsce pamieci, przypominajace odbiorcom o
,przetomowej” inscenizacji. Lupa otwiera archiwum poprzez
cielesng obecnos¢ widzow i aktoréw i w ten sposob wszyscy
uczestniczacy w wystawie aktualizuja przedstawienie z przesztosci.
Ustanawiaja nowe archiwum. Odczytywatabym to jako swoisty
manifest artysty: cho¢ przedstawienie zostato zdjete z afisza, moze

by¢ w nieskonczonosé rekonstruowane (2017, s. 10).

Niezwykle trafna wydaje mi sie propozycja Lizurek, by potraktowac teorie
wypracowana przez Schneider jako klucz do analizy wernisazu. W
wielokrotnie przywotywanym i cytowanym tekscie Performans pozostaje
Schneider przyglada sie , miejscu performansu w kulturze archiwum” (2014,
s. 21), juz na wstepie podwazajac zasadnos¢ powszechnego utozsamiania
efemerycznosci ze znikaniem i uznawania performansu za przeciwienstwo
ocalania, jako aktow zdeterminowanych przez ,kulturowy wzorzec
patrylinearnej, zachodniej (zwigzanej z kultura biatych) logiki archiwum”
(tamze). Logiki, zgodnie z ktdra wieksza wartos¢ przypisuje sie dokumentom
- autonomicznym, materialnym ,resztkom” - niz samemu wydarzeniu

(performansowi). Badaczka zwraca uwage na to, ze:

To w logice archiwum przeznaczeniem performansu jest znikniecie,
natomiast mimesis (zawsze w chaotycznej i skomplikowanej relacji z
tym, co performatywne) jest, zgodnie z dtuga historia postaw
antyteatralnych, deprecjonowana lub wrecz ze strachem odrzucana

jako niszczaca dziewicza idealno$¢ wszystkich rzeczy nazywanych



,0ryginatem” (tamze, s. 25).

W konsekwencji to wtasnie performatywne powtdrzenia i praktyki cielesnych
rekonstrukcji Schneider uznaje za zdolne do przekroczenia i podwazenia tej
logiki. Dorota Sosnowska w komentarzu do tez postawionych przez

Schneider pisze:

Performans staje sie wiec najbardziej stabilng maszyna pamieci,
najwiekszym archiwum przepisujacym historie na ciato,
zawieszajacym granice miedzy tym, co martwe, a tym, co zywe. [...]
Performans nie jest efemeryczny, lecz powtarzalny, stabilny i
przekraczajacy trwatos¢ dokumentéw. Pamiec¢ ciata przekazywana
poza dyskursem - w akcji i dziataniu staje sie miejscem historii
(http://re-sources.uw.edu.pl/reader/cialo-jako-archiwum-wspolczesn

e-teorie-teatru-i-performansu/).

W tym kontekscie ponowne przyjecie przez aktoréw i aktorki rél z Factory 2
mozna odczytaé jako idealny przyktad przywotania pamieci o spektaklu, a

zarazem jego kontynuacje (czy tez moze raczej - jego kolejna odstone).

Performans, ktéry odbyt sie w trakcie wernisazu, stuzyt jednak jeszcze
czemus innemu. Obecnos¢ Lupy wraz z aktorami i podjete przez nich
dziatania performatywne uznaje bowiem za niezwykle znaczacy, symboliczny
gest przeniesienia, ustanowienia i namaszczenia nowej przestrzeni gry i
dzialania. Instalacja mogtaby by¢ jedynie zbiorem artefaktéw, pozostatoscia
wydarzenia nalezacego bezpowrotnie do przeszitosci. Jednak pojawienie sie
bohaterdw i bohaterek Factory 2 uniemozliwia dalsze postrzeganie jej w

takich kategoriach. Od tego momentu pelnoprawnie staje sie ona



przestrzenia, w ktorej inscenizacja moze znalez¢ ,przedtuzenie” (czego
dowodem jest wernisaz). I wtasciwie bez znaczenia jest to, czy aktorzy i
aktorki kiedykolwiek pojawia sie w niej ponownie - wazna jest sama
mozliwosc¢ ich powrotu, ktéra zostaje wpisana w te przestrzen wraz z ich
pojawieniem sie na wernisazu. W tym kontekscie fakt, ze ukazato sie tak
mato recenzji i tekstdw poswieconych instalacji, nie ma wiekszego znaczenia.
Kluczowa staje sie dokumentacja fotograficzna, ktéra, udostepniona w
ramach instalacji (w specjalnie do tego przeznaczonym pomieszczeniu),
zaczyna funkcjonowac na dwa sposoby. Z jednej strony, zaswiadczajac o
performansie towarzyszacym otwarciu, legitymizuje przestrzen, w ktorej sie
znajduje, jako te, w ktdérej przebywali i ktdra naznaczyli swoja obecnoscia
bohaterowie i bohaterki Factory 2. Z drugiej strony, dopiero dzieki tej
dokumentacji i pokazaniu jej w muzeum wernisaz zostaje postawiony na
rowni z procesem pracy nad spektaklem i jego kolejnymi pokazami (cho¢
komplikacje wprowadza fakt, ze przedstawiajace je fotografie znajduja sie w
osobnym pomieszczeniu), przez co moze zosta¢ uznany za wydarzenie o

charakterze konstytutywnym®.

Uznanie instalacji za ,przedtuzenie” spektaklu nie oznacza jednak, ze po
przeniesieniu scenografii do muzeum nie zmienit sie jej charakter. Wrecz
przeciwnie - wraz ze zmiang miejsca zostaje ona wpisana w nowe konteksty,
a sposéb wystawienia, czy tez raczej udostepniania jej widzom wprowadza
nowe sposoby postrzegania i doSwiadczania tej przestrzeni, charakteryzujace
sie, miedzy innymi, bardziej bezposrednim kontaktem z jej elementami.
Wszystkie te zmiany pociagaja za soba szereg pytan: o status instalacji, o jej
relacje z ,,oryginatem” (za ktory mozna uznac zaréwno przestrzen sceniczna
Factory 2, jak i nowojorska pracownie Warhola) i zakres jej autonomicznosci,
0 zapisane w niej informacje dotyczace przedstawienia, a takze o pozycje i

charakter obecnosci widzéw (o ile okreslenie ,widzowie” jest w tej sytuacji



wcigz adekwatne).

Widz, uzytkownik, a moze aktor?

Muzeum Sztuki Wspédlczesnej w Krakowie MOCAK we
wspolpracy z Narodowym Starym Teatrem im. Heleny
Modrzejewskiej w Krakowie otwiera nowa przestrzen w
ramach swojej Kolekcji. Pokazemy w niej interaktywna instalacje
Krystiana Lupy Live Factory 2, zbudowana na bazie scenografii do
jego sztuki Factory 2, ktorej premiera odbyta sie w 2008 roku.
Odwiedzajacy MOCAK beda mogli wejs¢ w obszar pracy, dotknac
Scian i mebli, zasias¢ na kopii kanapy Warhola i ogladnac [!]
zapisy z warsztatow teatralnych, ktore poprzedzaty powstanie

spektaklu [pogrubienia oryginalne - AR]’.

Powyzsza zapowiedZ pochodzi ze strony internetowej MOCAK-u, podobny
opis widnieje na Scianie sasiadujacej z instalacjg; to jedyny komentarz
tekstowy, jaki jej towarzyszy. Znamienne sg zastosowane tu pogrubienia (na
wystawie juz sie one nie pojawiaja), podkreslajace (a zarazem projektujace)
wpisany w nig aktywny sposéb odbioru wystawy, tak rézny od biernosci (albo
raczej - zupethie innej aktywnosci) teatralnego widza/widzki. Zabieg
udostepnienia scenografii publicznosci muzealnej wydaje sie jednym z
bardziej istotnych przesunie¢ dokonanych wobec jej scenicznej wersji.
Warstwe przestrzenng i wizualng przedstawienia charakteryzowat bowiem
tradycyjny podziat na scene i widownie. Szklana klatka we foyer, cho¢
zainstalowana w miejscu przyporzadkowanym publicznosci, nie
przetamywata tego podziatu, wyznaczata jedynie nowa sfere gry,

odseparowang mikroscene. Jednak nawet w przypadku tradycyjnych (pod



wzgledem architektonicznym) przedstawien, publicznosé moze zyskac dostep
do przestrzeni scenicznej, na przyktad w ramach wydarzen towarzyszacych.
Wociaz nie sa to jednak analogiczne sytuacje i doswiadczenia. Scenografia
zupehie inaczej funkcjonuje na scenie - chociazby ze wzgledu na cate
zaplecze techniczne, nieobecne w muzeum, inny tez jest jej status oraz
kontekst odbioru. Poza tym, wejscie w przestrzen spektaklu obecnego w
repertuarze zazwyczaj jest poprzedzone jego ogladaniem (cho¢ mozliwa jest
tez odwrotna kolejnos¢) i stuzy poszerzeniu tego doswiadczenia, ma wartosc
poznawcza, kontekstowa, a przede wszystkim - edukacyjna, stuzy
poznawaniu teatralnego zaplecza (dostownie). W przypadku Factory 2 trudno
mowié o odstanianiu kulis, gdy scenografia zostaje poddana procesowi
muzealnej adaptacji i dostosowania do nowych warunkéw (i nowych celow).
Wytaniajg sie za to nowe mozliwosci - wejScie w ramy interaktywnej (z
zalozenia) instalacji wigze sie z zyskaniem sprawczosci i dopuszczalng
ingerencja w zastang rzeczywistosc. Jest jeszcze jedna, niezwykle wazna
roznica: nie wszyscy wchodzacy w przestrzen Live Factory 2 moga sie
odwota¢ do doswiadczenia ogladania przedstawienia, a nawet jesli moga, to
jest to doswiadczenie naznaczone czasem i narracjami, jakie narosty wokoét
spektaklu. Czemu stuzy wiec udostepnienie tej przestrzeni goSciom MOCAK-
u? Jaka wiedza (i w jaki sposdb) zostaje im przekazana za jej pomoca? By
odpowiedzie¢ na te pytania, chciatabym wyrdzni¢ trzy mozliwe strategie
poruszania sie (zarowno dostownie, jak i metaforycznie) w ramach instalacji:

widza/widzki, uzytkownika/uzytkowniczki i aktora/aktorki.

Strategia pierwsza: widz/widzka

Bogata dokumentacja fotograficzna' (prob, spektaklu i wernisazu) i
audiowizualna (nagrania screen testow czy improwizacji), zgromadzona w

ramach instalacji sprawia, ze mozliwe jest przyjecie perspektywy, zgodnie z



ktéra przestrzen Live Factory 2 jest jedynie ttem'' dla prezentowanych zdjeé
i rejestracji. W takim ujeciu Live Factory 2 jest nie tyle instalacja
artystyczng, ile dos¢ klasyczna wystawa, tyle ze zorganizowana w formie
instalacji'’. Méwiac inaczej: najwieksza wage przywiazuje sie do materiatow
ikonograficznych i to one sa gtownym Zrodtem wiedzy o spektaklu, pozostate
elementy scenografii maja, przede wszystkim, znaczenie kontekstowe.
Zdjecia moga wiec dostarcza¢ informacji na temat tych elementow
spektaklu, ktore nie weszly do instalacji: kostiuméw, swiatet czy rekwizytow.
Podobny status (do statusu materiatow wizualnych) zyskuja, w takim ujeciu,
widoczne na Scianach zapiski - hasta, podpisy, cytaty i rysunki, tworzone w
czasie pracy nad przedstawieniem, w trakcie jego grania, a takze pozZniej -
po przeniesieniu scenografii do MOCAK-u, bedace swiadectwem
procesualnego charakteru Factory 2. Na ich podstawie jesteSmy w stanie
(czesciowo) odtworzy¢ historie spektaklu Lupy, na przyktad dzieki zapisanym
na scianach i na podtodze miejscach i datach kolejnych pokazow
zagranicznych. Specyficzna pozycje zajmuja autografy Mary Woronov i Holly
Woodlawn, ktére jako jedyne zostaly oznaczone muzealnymi tabliczkami i
uwzglednione na opublikowanym w katalogu planie instalacji. Ich szczegdlny
status wynika z tego, ze pochodza one z innego porzadku, sg znakiem
wtargniecia realnosci w fikcyjna, poddana artystycznej kreacji rzeczywistosc.
Jednoczesnie jednak problematyzuja - i tak dos¢ skomplikowang - relacje
laczaca Factory Lupy z Factory Warhola. W tym kontekscie rownie istotny
jest fragment filmowego zapisu pospektaklowego spotkania, w ktérym wzieli
udziat Paul Morrissey oraz wtasnie Mary Woronov i Holly Woodlawn. Zreszta
nagrania sa jednym z najciekawszych elementéw instalacji (by¢ moze
dlatego, ze - w przeciwienstwie do zdje¢ dostepnych tez w internecie - poza
MOCAK-iem nie zostaly upublicznione). Materiat filmowy realizowany w

trakcie préb, dokamerowe screen testy i improwizacje (takze te, ktére nie



weszly do spektaklu) sa kolejnym Zrédtem informacji na temat etapow
powstawania przedstawienia, a udostepniony wraz z nimi fragment
spektaklu jest jedynym (w kontekscie instalacji) zapisem warstwy
dzwiekowej Factory 2%. Jednocze$nie jednak sposéb udostepnienia nagran
wcale nie sprzyja ich szczegotowej analizie i pracy badawczej. Widz/ka moze
je ogladaé na jednym z dwoch dotykowych ekranow - klikajac na ikonke ze
stopklatka, przechodzi sie do wybranej rejestracji. Materialy pozbawione sa
jakiegokolwiek komentarza (poza tytutem), co, z jednej strony, daje duze
mozliwosci interpretacyjne, ale z drugiej - nie pozwala uwzglednic, na
przyktad, okolicznosci, w jakich powstawatly screen testy (na potrzeby
instalacji, wraz z improwizacjami, zostaja one zreszta okreslone jako
,warsztaty teatralne”), co wydaje mi sie kluczowe dla ich odbioru. Czy wiec,
wobec braku dodatkowych informacji, nagrania te zaczynaja funkcjonowac w
sposéb autonomiczny? Jakie (nowe) znaczenia mogtyby sie w takiej sytuacji
ujawnic? Trudnos¢ w ogladaniu nagran wynika tez z kwestii technicznych -
czas trwania poszczegolnych fragmentow nie jest podany, nie ma tez
mozliwosci cofniecia czy zatrzymania nagrania (bytoby to rownoznaczne z
powrotem do menu wyjsciowego z ikonkami-stopklatkami). W dodatku, cho¢
widac, ze czes¢ materiatldw zostata poddana montazowi, nigdzie nie
znajdujemy informacji na temat autora (ani nagran, ani montazu). W jakims
stopniu oddaje to sytuacje widza teatralnego, ktéry rowniez nie miat dostepu
do takich informacji i dla ktorego decyzja o wyjsciu ze spektaklu byta decyzja
nieodwracalna. Jednak, wobec takiego sposobu prezentacji materiatow
audiowizualnych, znacznie zmniejsza sie ich wartos¢ informacyjna - trudne
staje sie, na przyktad, robienie notatek. Wydawatoby sie, ze mimo tych
utrudnien, juz sama mozliwos¢ korzystania z dotykowych ekranéw i
wybierania fragmentéw, ktére chce sie obejrzec, sprawia, ze kategoria

,biernego” widza przestaje by¢ adekwatna. W praktyce jednak, jezeli



zachodzi jakakolwiek zmiana, jest ona niewielka - szczegolnie wobec faktu,
ze muzealne ekrany zaczely sie zacinac i samodzielne korzystanie z nich
przestato by¢ mozliwe (do kazdej zmiany ogladanego nagrania potrzebna jest

pomoc ktoregos z pracownikéw MOCAK-u).

Strategia druga: uzytkownik/uzytkowniczka

Podczas wystapienia wygtoszonego w ramach konferencji Muzeum w swietle
reflektorow. Wystawa - naukowe laboratorium czy artystyczna kreacja,
Aleksandra Janus i Dorota Kawecka, autorki projektu Inne Muzeum®,
zwracaly uwage na potencjat interaktywnych strategii wystawienniczych (w

kontekscie muzealizacji teatru):

Jesli obiekt w muzeum ma nie tyle prezentowac sam siebie, ile
wskazywac na cos, czego jest sladem czy znakiem (poniewaz samo
zdarzenie, ktérego byt czescia, jest obecnie znacznie bardziej
nieuchwytne), nie moze zostaé catkowicie oderwany od przestrzeni
dzialania, dla ktérej zostat stworzony. Myslac o tej przestrzeni
dziatania, stajemy wiec przed wyzwaniem, by cos z doswiadczenia,
jakim jest teatr, przekaza¢ zwiedzajacym w doswiadczeniu
muzealnym i by prezentowane w nim obiekty znaczyly wtasnie w
tym kontekscie. OdpowiedZ na to wyzwanie moze wydawac sie
zaskakujaco prosta - na wyciggniecie reki mamy bowiem techniki i
technologie, ktore pozwolg nam wyczarowac widzom teatr w
muzeum - interaktywna, nowoczesna ekspozycja, czy moze nawet

bardziej niz interaktywna [...] to hasto-klucz (2012).

Teoretycznie, zgodnie z muzealnym opisem, instalacja Lupy idealnie wpisuje



sie w postulowana przez autorki interaktywnosc. Pojawia sie jednak pytanie
o to, co przez to pojecie rozumiemy i czy samo nazwanie instalacji
interaktywna taka ja czyni. W publikowanym w ,,Dwutygodniku” Alfabecie
nowej kultury interaktywnosc¢ zostata zdefiniowana jako ,wzajemne
oddzialywanie”, a wiec ,zacieranie sie granicy miedzy nadawcami i
odbiorcami” (Filiciak, Tarkowski, 2009). Jakiego typu dziatania i reakcje sa
mozliwe w ramach Live Factory 2? I czy rzeczywiscie zwiedzajacy instalacje
staja sie jej uzytkownikami, majacymi realny wptyw na jej ksztatt i
przekazywane w jej obrebie tresci? Czy moga stac sie wspottworcami
nowych znaczen? Doskonatlym przyktadem interaktywnosci zaprojektowane;j
w ramach instalacji moglyby sie wydawac dotykowe ekrany. Przyjecie takiej
perspektywy utrudnia jednak to, Ze nie mozna z nich samodzielnie korzystac.
Zreszta nawet gdy ekrany funkcjonowaty bez zaktocen, zakres dziatan
widzow byt mocno ograniczony - ich ingerencja ograniczata sie do wyboru

ogladanego fragmentu (i ewentualnej decyzji o przerwaniu ogladania).

Przez instalacje Lupy nie sposob przejsé, nie dotykajac tworzacych
ja obiektéw, nie ocierajac sie niechcacy o Sciany albo innych
zwiedzajacych. Zeby obejrze¢ ktérykolwiek z materiatéw
wizualnych, trzeba na czyms usigs¢ - zeby cos zobaczy¢ z bliska,

trzeba zanurzy¢ sie gtebiej (2017, s. 37).

- pisata o doswiadczeniu przebywania w przestrzeni Live Factory 2 Anka
Herbut. W tym kontekscie jej ,,uzytkowanie” nabiera zupetnie nowego
znaczenia. Do tej pory scenografia nosita slady pracy nad spektaklem,
stanowila zapis doswiadczenia aktoréw i aktorek wspdttworzacych Factory 2.
Herbut okreslita zapiski na $cianach jako ,Slady, ktore dzis oglada sie jak

znaki dawnej obecnosci w opuszczonym domu” (tamze, s. 36). Z kolei



Berendt pisata:

Palimpsest, ktorego warstwy zaswiadczaja o wielomiesiecznej pracy
nad powtdrzeniem Factory Warhola, staje przed widzem niemal jak
hermetyczne dzieto sztuki, na ktérym proces twérczy odcisnat
znamiona o jedynie przeczuwanych zrodtach. Instalacja jest wiec
swojego rodzaju przestrzennym i synchronicznym zapisem roznych

etapOw procesu powstawania Factory 2 (Berendt, 2016, s. 128).

Procesu, ktory nie konczy sie wraz z przeniesieniem scenografii do muzeum.
Udostepnienie jej ogladajacym to jedynie jego kolejny etap. Od tego
momentu przestrzen zaprojektowana przez Lupe zaczyna wchodzi¢ w
zupelnie nowe relacje, ktére kazdorazowo ja zmieniajg. Tym razem jednak to
nie obsada Factory 2, ale osoby odwiedzajace MOCAK pozostawiaja po sobie
slady obecnosci. Moga one by¢ widoczne na pierwszy rzut oka, na przyktad
poprzestawiane krzesta czy poprzesuwane meble. To jednak zmiany
stosunkowo rzadkie, tez dlatego, ze nic do nich nie zacheca. Czasami zdarza
sie, ze ktos dopisze na $cianie nowe hasta - o tym, ze czes$¢ z nich powstata
juz w muzeum, swiadcza daty. Najczestsze i, wedtug mnie, najbardziej
znaczace (choc¢ subtelne i dokonywane nieswiadomie) sa zmiany zwigzane ze
,Zuzywaniem sie przestrzeni”. Kazda kolejna osoba siadajaca na folii
narzuconej na czerwona kanape coraz bardziej Sciera nadrukowane na niej
banany, kazde przesuniecie mebla, ale i wejscie w te przestrzen przyspiesza
Scieranie sie srebrnej farby na podtodze, coraz mniej widoczne staja sie tez
zapisane na niej daty i miejsca spektakli. Za kazdym razem wiec, ogladajac
instalacje, widzimy ja w nieco innej odstonie, coraz bardziej ,zuzytg” i

naznaczong obecnoscia 0sob, ktore ja zwiedzaly.



Strategia trzecia: aktor/aktorka

To on [widz] ma nadac instalacji rys doswiadczenia efemerycznego,
jednorazowego. Ma ingerowa¢ swoja obecnoscig w instalacje,
zmieniajac jej tozsamosé i kazdorazowo na nowo ja ozywiajac. Ma
sta¢ sie elementem niezaplanowanym i nieprzewidywalnym. Jest
przy tym obserwowany tak, jak w spektaklu Lupy obserwowani byli
aktorzy. Ma jednak utatwione zadanie - nie musi mierzy¢ sie z
wlasnym wizerunkiem utrwalonym za pomoca kamery. Jego
wizerunek rejestrowany jest na biezaco przez innych

odwiedzajacych ekspozycje widzéw (Herbut, 2017, s. 34).

Powyzszy cytat z tekstu Powtdrzenie oryginatu Anki Herbut wprowadza
trzeci typ obecnosci w przestrzeni instalacji: zwiedzajace ja osoby,
podlegajac spojrzeniu innych, (nie)Swiadomie przyjmuja funkcje
aktorow/aktorek. Podobna mysl pojawia sie w tekscie Zofii Kerneder-
Giemborek: ,W miejscu aktoréw pojawiaja sie widzowie, ktérych obecnosc
staje sie jakby przedtuzeniem spektaklu, improwizacji” (2017, s. 44).
Teoretycznie, kazda osoba wchodzaca w przestrzen instalacji staje sie
aktorem/aktorka - nawet jesli jej dziatania ograniczaja sie do biernego
ogladania zgromadzonych materiatow - o ile znajdzie sie ktos, kto na nig
patrzy. W kontekscie Live Factory 2 interesuja mnie jednak takie dziatania
podejmowane przez zwiedzajacych, ktére w szczegdlny sposob skupiaja na
sobie uwage innych, ujawniajac (mimo wszystko nie zawsze dostrzegalny)
sceniczny potencjat scenografii. Podczas moich wizyt w MOCAK-u
dwukrotnie zdarzyto sie, ze ktos zaczal gra¢ na pianinie (raz do grajacego

chtopaka dotaczyta sSpiewajaca kolezanka). Te spontaniczne koncerty



momentalnie przyciggaty osoby z innych czesci muzeum, zaintrygowane ta,
dos¢ nietypowa w takim miejscu, aktywnoscia. Co ciekawe, wiekszos¢é
stuchaczy nie przekraczata granicy instalacji, pozostajac w miejscu, w
ktorym w Factory 2 znajdowatla sie widownia. Rownie wazne wydaja mi sie te
momenty, w ktérych stajemy sie Swiadkami tego, jak ktos sobie robi
zdjecia'®. Pozowanie i robienie zdje¢ jest przeciez doktadnym (choc¢
najprawdopodobniej nieSwiadomym) powtorzeniem dziatan aktoréw i
aktorek w Factory 2 - nieustannie fotografowanych i fotografujacych,
nagrywanych i nagrywajacych. Cho¢ w takim ujeciu zwiedzajgcy wystawe
zastepuja niejako obsade spektaklu Lupy, ona w pewien sposéb wciaz jest w
tej przestrzeni obecna. ,Zmienia sie wprawdzie kontekst, a wiec i funkcja
scenografii, obecnos¢ aktorow w jej obrebie zastgpiona zostaje nagraniami z
prob, dokumentacjq spektaklu” - pisata Kerneder-Giemborek (tamze).
Jednak, jak w przedstawieniu aktorzy i aktorki musieli rywalizowac o uwage
ze swoimi zaposredniczonymi wizerunkami, tak teraz ich zaposredniczone
wizerunki (w fotografiach i nagraniach) znajduja sie w sytuacji ,,zagrozenia”

wobec nazywosci ich muzealnych ,zastepcow i zastepczyn”.

Powyzsze strategie zwiedzania Live Factory 2 nie wyczerpujq, oczywiscie,
wszystkich mozliwosci przebywania i dziatania w obrebie instalacji, nie sa
tez propozycjami autonomicznymi. Wrecz przeciwnie, zatozenie ich
odrebnosci i wzajemnej nieprzenikalnosci bytoby dosé naiwne i
uniemozliwiatoby jakakolwiek gtebsza analize, gdyz pociggatoby za soba teze
o niezaleznosci poszczegolnych elementdéw scenografii (na przyktad jej
warstwy ikonograficznej i materialnej). Taka perspektywa nie brataby wiec
pod uwage skomplikowanych relacji, jakie zachodza pomiedzy nimi, a
przeciez, stanowigc dla siebie wzajemnie punkty odniesienia, sa one
uwiktane w niekonczacy sie proces wzajemnej legitymizacji i gry z

historycznymi pierwowzorami tej przestrzeni. Z zaproponowanymi przeze



mnie strategiami wigze sie jednak jeszcze jedna, niezwykle istotna kwestia.
Sita rzeczy wynikaja one z moich doswiadczen zdeterminowanych
znajomoscia spektaklu (cho¢ nieogladanego na zywo). Specyfika MOCAK-u
sprawia natomiast, ze na instalacje nie trafiaja wylacznie osoby swiadome
istnienia jej scenicznej wersji. Co prawda, zostata ona opatrzona muzealnym
komentarzem, jest to jednak komentarz dosc¢ skrotowy, ktory - jak sie
domyslam - niewiele pomoze osobom nieznajacym kontekstu. Z kolei w
ramach instalacji na prozno szukac jakichkolwiek dodatkowych informacji. W
tym kontekscie jeszcze silniej wybrzmiewa pytanie o to, na ile Live Factory 2
jest reminiscencja spektaklu, a na ile autonomicznym dzietem, funkcjonujace

w zupeknie inny sposob i w nowych kontekstach.

Koncepcja Lupy nawigzuje do srebrnego okresu Factory, kultowego
miejsca, zatozonego w Nowym Jorku przez Warhola. Spotykali sie
tam najstawniejsi arty$ci, muzycy i aktorzy swiata. [...] Zycie w
Factory bylo permanentnym performansem, w ktorym kazdy
wyciskat z siebie maksimum indywidualnosci. Warhol brat w tym
udziat, ale przede wszystkim obserwowat i krecit filmy. Lupa
posunat ten eksperyment o krok dalej, rezygnujac rownoczesnie z
fizycznych wyzwalaczy na rzecz narkotykéw symbolicznych. Z
grupa aktorow zainicjowal krakowskie Factory. [...] Uczestnicy
nowojorskiego Factory z zainteresowaniem obserwowali
eksperyment Lupy. Kilku z nich przyjechato do Krakowa i w dowdd
aprobaty podpisato sie na Scianach dekoracji [pogrubienia

oryginalne - AR]".

Na podstawie przywotanego powyzej muzealnego opisu instalacji, tekstow

zebranych w zwigzanej z nig publikacji oraz wywiadow, dostrzec mozna



pewne przesuniecie interpretacyjne, jakie dokonato sie wobec narracji
towarzyszacych przedstawieniu. O wiele mocniej (ale zarazem bardziej
ogolnikowo i jednowymiarowo) podkreslany jest zwigzek Factory 2 z Silver
Factory Warhola, wobec czego scenografia (a w konsekwencji i instalacja)
jawi sie jako replika nowojorskiej pracowni (i to - zgodnie z narracja
uruchomiong w opisie - replika wierna, bo zaaprobowana przez
wspotpracownikdw Warhola). Znamienne sg tez internetowe recenzje i wpisy
0so0b odwiedzajacych MOCAK. ,Dzieki tej scenografii mozna poczuc

»18

atmosfere nowojorskiego Factory zatozonego przez Warhola” ™ czy ,Jestem

19 _ to tylko niektdre z komentarzy dotaczonych do zdjec

prawie u Andy’ego
instalacji opublikowanych na Instagramie. Zreszta sam Lupa zwracat uwage
na koniecznos¢ zachowania tej przestrzeni wobec braku istnienia ,Factory 1”
(okreslenie Lupy), dodajac, ze ,[Factory] nie istnieje tylko w MOCAK-u. Tu
gdzies jest tajemna informacja, ktéra prowadzi nie tylko do naszego

przedstawienia, tylko prowadzi gdzies w gtab czasu”™.

Skomplikowana sieC¢ powiazan

Zarowno w spektaklu, jak i w muzeum jedna z reprezentacji Warhola jest
manekin. Cho¢ moze by¢ traktowany po prostu jako kukta Warhola (pod taka
nazwa figuruje w katalogu), w niektdrych interpretacjach niejako zastepuje
on , zywa obecno$¢ aktoréw”*' (Berendt, 2016, s. 128) w przestrzeni
instalacji. Symboliczna obecnos¢ Lupy przejawia sie z kolei w naturalnych
rozmiarow fotografii przedstawiajacej rezysera, naklejonej na jednej ze
Scian, tuz za drzwiami, z podpisem , Private. Don’t enter”. W opisie instalacji
czytamy: ,Artystyczne spotkanie Lupy z Warholem [!] wcale nie dziwi.
Psychicznie sg do siebie podobni”. I cho¢, oczywiscie, tego typu analogie
pojawialy sie juz przy okazji przedstawienia®’, w muzeum wybrzmiewaja one

szczegdlnie mocno (na poziomie ikonograficznym swiadcza o tym, miedzy



innymi, liczne zdjecia Lupy i Warhola-manekina). Wydaje mi sie, ze muzealne
narracje, akcentujace zwigzki taczace obie Fabryki (i obu ich twércow),
czesciowo wynikaja ze strategii promocyjnej MOCAK-u i wiaza sie z
zatozeniem, Ze ci, ktorzy nie znaja teatru Lupy (lub sie nim nie interesuja)
przyjda do Muzeum, by zobaczy¢ pracownie (o wiele bardziej znanego)
Warhola. Mozna wrecz odnies¢ wrazenie, ze na muzealny eksponat wybrano
wtlasnie te, a nie inna scenografie nie tylko ze wzgledu na legende Factory 2,
ale takze ze wzgledu na Warhola, ktorego obecnosci w Muzeum Sztuki

Wspbtczesnej nie trzeba ttumaczyc.

Live Factory 2 bez watpienia jest projektem nietypowym, a przez to -
niezwykle ciekawym. Z pewnoscia taka strategia wystawiennicza jest o wiele
bardziej adekwatna niz tradycyjna ekspozycja gablotowa, jako ze
(teoretycznie) pozwala unikna¢, tak typowego dla muzealnych przenosin,
ryzyka wyrwania teatralnych obiektow z kontekstu przedstawienia i
pozbawienia (czy tez ostabienia) ich potencjatu performatywnego. Trudno
jednak sobie wyobrazi¢ dokumentowanie w podobny sposdb wszystkich
spektakli (zreszta bytoby to niemozliwe ze wzgledéw technicznych - czesé
elementdéw scenograficznych jest bowiem wykorzystywana ponownie). W tym
kontekscie pojawia sie tez pytanie o to, czy naprawde na ogladanie
udostepnionych w ramach instalacji materiatow (takich jak nagrania czy
fotografie) wptywa wspotobecnos¢ mebli i obiektow ze spektaklu. Z tatwoscia
mozna sobie przeciez wyobrazi¢ ich funkcjonowanie w zupelnie innej
przestrzeni (na przyktad w internecie). Co wiec zmienia fakt, ze ogladamy je
wtasnie w ramach instalacji? O ile sama przestrzen na udostepnione
dokumenty nie ma wptywu (przynajmniej z mojej perspektywy), o tyle
obecnos¢ tych materiatdéw w tym konkretnie miejscu nie jest bez znaczenia.
Maja one bowiem wartosS¢ legitymizujaca, potwierdzaja , prawdziwosc¢” Live

Factory 2 (choé zarazem pozwalaja dostrzec zmiany i przesuniecia wzgledem



,0ryginatu”), ustanawiaja i wzmacniaja wiezi pomiedzy przestrzenia
muzealng, sceniczna i historyczna (nowojorska pracowniag Warhola). Z
drugiej strony jednak przedstawienie jedynie wybranych dokumentow w
jakims stopniu fatszuje wiedze o spektaklu (o ile przyjmiemy, zZe istnieje
jakakolwiek ,prawdziwa” wiedza), a muzealna instalacja w pewnym stopniu
przejmuje wizualna reprezentacje Factory 2, niejako wypierajac dotychczas z
nim zwigzang ikonografie. Zanika, na przyktad, pamiec o szklanej klatce we
foyer, a takze pamieC o kolejnych zmianach scenografii. Paradoksalnie wiec,
Live Factory 2, bedac nosnikiem wiedzy o spektaklu Lupy, wiedze te poddaje
nieustannej modyfikacji, tworzac niejako wtasng, nowa narracje. Powyzsza
interpretacja jest jednak mozliwa wylacznie wtedy, gdy zatozymy, ze historia
Factory 2 zakonczyta sie wraz z zejsciem spektaklu z afisza i przyjmiemy teze
o nienaruszalnosci oryginatu, a w konsekwencji - o catkowitej odrebnosci
kazdej z dwu przestrzeni. Taka perspektywa wydaje mi sie, mimo wszystko,
niemozliwa do zaakceptowania - wszystko wskazuje wszak na to, ze relacje
laczace wszystkie Fabryki sa zbyt silne, by méwi¢ o peinej autonomicznosci

kazdej z nich.
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Przypisy

1. I tak na przyktad Sajewska mozliwosci podwazenia logiki dotychczas rzadzacej archiwum
(zgodnie z ktora pytanie o cialo w ogole sie nie pojawia) dopatruje sie, za Schneider, w
praktykach cielesnych rekonstrukcji, zob.: Sajewska, 2015, s. 85.

2. O tym, co dzieje sie ze scenografia i jej elementami po zdjeciu spektaklu z afisza, pisze
Katarzyna Waligora, zob.: Waligéra, 2017, s. 80.

3. Okreslenie ,Factory 3” zaczerpniete zostato z tytutu recenzji Zuzanny Berendt (2016) i



tekstu Maryli Zielinskiej (2018).

4. Dokumenty udostepniono mi do wgladu w Archiwum MOCAK-u.

5. Fotografie udostepniono mi do wgladu w Archiwum MOCAK-u.

6. Do takich wnioskéw dochodze na podstawie serii zdje¢, na ktorych Lupa rysuje na jednym
z muzealnych filaréw, trzymajac w reku tablet - jak podejrzewam, ze zdjeciem oryginalnego
rysunku.

7. ,0dtworzenie atmosfery spontanicznosci”, ,oddanie klimatu i nieodzieranie rekwizytu z
jego teatralnosci przez myslenie o nim w muzealny sposéb”, ,oddanie ogoélnej atmosfery
dziela” - takimi stowami Kerneder-Giemborek okresla gtéwne zadania towarzyszace
przenosinom scenografii do muzeum.

8. O roli dokumentacji w procesie identyfikacji performansu jako performansu pisze, miedzy
innymi, Paul Auslander, zob.: Auslander, 2014, s. 42.

9. Pelny opis dostepny pod adresem: https://mocak.pl/live-factory-2-warhol-by-lupa (dostep:
211X 2019).

10. Wigczenie zdje¢ w przestrzen instalacji stanowi rozwiniecie idei z pracy nad
przedstawieniem, kiedy to na Scianach poprzyklejano wydruki fotografii przedstawiajacych
Warholowska pracownie.

11. Jest to, oczywiscie, tto dos¢ specyficzne, o szczegolnym znaczeniu symbolicznym.

12. O réznicy pomiedzy instalacja jako niezalezng forma artystyczna (installation art) a
instalacja jako forma aranzacji wystawy (installation of art) pisze, miedzy innymi, Claire
Bishop, zob.: Bishop, 2005, s. 6.

13. W poczatkowym okresie, tuz po otwarciu instalacji, odtwarzano z offu zapetlony
fragment piosenki zwigzanego z Silver Factory zespotu The Velvet Underground, pozniej
jednak z tego zrezygnowano.

14. Kategorie ,uzytkownika” wprowadza i szerzej definiuje, miedzy innymi, Maryla
Hopfinger, piszac o praktyce korzystania z komputera, w ramach ktorej ,podwazony zostaje
tradycyjny podziat rél na nadawce i odbiorce”, zob.: Hopfinger, 2003, s. 28.

15. Szczegotowe informacje dotyczace projektu dostepne sa pod adresem: innemuzeum.pl
(dostep: 22 IX 2019).

16. Przestrzen instalacji jest pod tym wzgledem niezwykle atrakcyjna i popularna.

17. Pelny opis dostepny pod adresem: https://mocak.pl/live-factory-2-warhol-by-lupa (dostep:
211X 2019).

18. Materiat dostepny pod adresem: instagram.com/p/BR1XC55g9Az (dostep: 26 1X 2019).
19. Materiat dostepny pod adresem: instagram.com/p/BJqowPagYIn/ (dostep: 26 IX 2019).
20. Urodziny Factory - spotkanie z Krystianem Lupq i aktorami |MOCAK,
youtube.com/watch?v=sz 1bAbNtEO (dostep: 26 IX 2019).

21. Berendt pisze: ,Figura ma twarz nie Andy’ego Warhola, ale Piotra Skiby” (2016, s. 128).
22. Na powiazania miedzy Warholem i Lupa wskazywali, miedzy innymi, Adam Nawojczyk
(zob.: Faktoryjka..., 2008, s. 19) czy Piotr Skiba (zob.: tamze, s. 24).
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