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Znaczenia nie da sie oddzieli¢ od ciala

Zofia Dworakowska | Uniwersytet Warszawski

The Signifier Cannot Be Detached from the Body

The text is a proposal to analyse the film Symphony of the Ursus Factory from three
different perspectives: performance studies, qualitative research, and participatory art.
Departing from a quote by the director, Jasmina W¢jcik, where she reminisces about her
first encounters with the former employees of the factory, the author focuses on the issue of
embodied knowledge. Through discussing different moments of the film and its visual and
audial strategy, the author also shows how theatricality mixes with documentality in the
production. The author also refers to different events and activities from the nine-year-long
Factory Ursus Project to show it as a long-term process grounded on different modes of
participation and collaboration, without which the movie could not have been possible and
which legitimates its artistic form.

Keywords: qualitative research; participatory art; performance studies; representation;
Symphony of the Ursus Factory

Rafatowi

,Podczas pierwszych rozméw, kiedy wspominali swoja prace, czesto

wstawali i mi jg po prostu pokazywali. Przeciez ja nie miatam pojecia, co to



sg piasty i bergery! Bytam zupekie oniemiata, kiedy to ogladatam. Ci ludzie
tanczyli dla mnie swoisty taniec” (Wéjcik, 2018). W ten sposob Jasmina
Wojcik przywotuje spotkania z osobami pracujacymi kiedys w Zaktadach
Przemystu Ciggnikowego Ursus, podczas ktorych narodzit sie pomyst na film
Symfonia Fabryki Ursus (2018). Ten krétki cytat nie jest wybrany
przypadkowo: to staly motyw opowiesci o filmie, powracajacy w wielu
wywiadach z jego rezyserka. Sygnalizuje mozliwe, przecinajace i
przenikajace sie perspektywy myslenia o tym projekcie - badan
jakosciowych, performance studies i sztuki partycypacyjnej, wokot istotnego

dla kazdej z nich zagadnienia reprezentacji.

»Kiedy wspominali swoja prace, czesto

wstawali i ja po prostu pokazywali”

Zainteresowanie Jasminy Wojcik Ursusem zaczeto sie od przypadkowego
spaceru ze znajomymi po opustoszatych terenach zaktadow i fascynacji ta
przestrzenia. Nie bez znaczenia byly tez wspomnienia o dawnej Swietnosci
dzielnicy i fabryki, zastyszane od ojca rezyserki, ktory z Ursusa pochodzi. Od
2011 roku przez kolejne dziewie¢ lat Wojcik, wspolnie z Izabela Jasinska, Pat
Kulka, Igorem Stokfiszewskim, Jakubem Wréblewskim podejmowata réznego
typu dziatania na terenie Ursusa'. Byly w$rdd nich m.in. spacer akustyczny
po terenach zaktadow, podczas ktérego odtwarzano fragmenty wywiadow z
osobami kiedys$ tam pracujacymi, pokaz na Scianach hal archiwalnych filmow
z zycia fabryki (2014), parada traktoréw, ktérymi pasjonaci z Polski
przejechali spod Patacu Kultury do Ursusa (2014), spotkania sasiedzkie, film
krotkometrazowy Ursus znaczy niedZwiedz (2015), publikacja fragmentéw
wspomnien 0séb pracujacych kiedys w fabryce na stronie internetowej

,Krytyki Politycznej” (2015), aplikacja mobilna o historii zaktadéw (2015).



Na czterdziestolecie strajkow 1976 roku Wojcik ze wspétpracownikami i
wladzami lokalnymi wydata ksigzke zawierajaca wypowiedzi pracownikow i
pracowniczek z tego okresu’, a takze wraz z osobami mieszkajacymi w
Ursusie zbudowata z nadestanych z Polski czesci pomnik - Traktor - Idea -
Ursusa, ktory stanat przed urzedem dzielnicy (2016). Zainicjowali tez
kampanie na rzecz wykupienia z rak prywatnych zabytkowej kolekcji
zakltadéw i utworzenia muzeum na terenie dzielnicy (do czego do dzisiaj nie

doszto ze wzgledu na brak wsparcia ze strony wladz Warszawy).

Pierwsze rozmowy z osobami pracujacymi kiedys w fabryce, przywotywane w
zacytowanej na poczatku wypowiedzi, przypominajg wywiady prowadzone
podczas etnograficznych czy socjologicznych badan terenowych. Rezyserka
opisuje moment, dobrze znany badaczom i badaczkom, w ktorym wywiad
przestaje by¢ tylko rozmowa, poniewaz pojawiaja sie informacje, ktérych nie
mozna wyrazi¢ za pomoca stow. Trzeba wstac¢ i pokazaé. Chodzi o praktyki
ciata, o wiedze ucielesniong, ktéra moze by¢ zdobywana i przekazywana

tylko poprzez performans - taki, w jakim uczestniczyta Wojcik.

W tej konkretnej sytuacji w koniecznosci podjecia dziatania fizycznego
ujawnia sie jeden z waznych probleméw metodologicznych i teoretycznych
dyskutowanych na polu badan jakosciowych - nurtu badawczego, ktérego
poczatki siegaja pierwszej potowy lat siedemdziesiatych XX wieku (zob. m.in.
Denzin, Lincoln, 2009; Jawlowska, 2008)°. W jego ramach ,nauki spoteczne,
polityczne i humanistyczne zblizaja sie do siebie, wspdlnie koncentrujac sie
na interpretatywnym i jakoSciowym podejsciu do badan i teorii” (Denzin,
Lincoln, 2009, s. 2). Badacze i badaczki z tego nurtu zwracaja uwage, ze
tradycyjne badania spoteczne, w swojej ambicji osiagniecia (niemozliwego)
obiektywizmu i doréwnania naukom Scistym, pomijaty podstawowa redukgje,

ktora nastepuje w toku kazdego badania terenowego, jaka jest



przedstawienie wielomedialnej rzeczywistosci kulturowej przez jedno
medium - tekst (zob. Clifford, 1995). Miedzy innymi z tego powodu podaja w
watpliwos¢ ,,uprzywilejowane, oparte na jezyku sposoby poznania” (Finley,

2009, s. 64) i eksperymentuja z r6znymi formami reprezentacji.

Przedstawicielki performance studies, takie jak Rebecca Schneider czy Diana
Taylor, z perspektywy prowadzonych przez siebie badan historycznych
zwracaja z kolei uwage, ze ,dominacja pisma w ramach zachodniej
epistemologii” (Taylor, 2014, s. 7) wynika z wysokiej pozycji tej wiedzy, ktéra
moze przyja¢ forme materialng, sta¢ sie dokumentem, zostac
zarchiwizowana (zob. Schneider, 2011, s. 23). Taylor w ksigzce o
znamiennym tytule The Archive and The Repertoire. Performing Cultural
Memory in The Americas stawia sobie za cel odzyskanie miejsca dla wiedzy,
ktdra archiwum wyklucza, czyli dla repertuaru. ,Repertuar to [...] rodzaj
pamieci ucielesnionej. Sktadaja sie nan performanse, gesty, wypowiedzi,
sposoby poruszania sie, taniec i sSpiew, czyli wszystkie te akty, ktore zwykle
uznajemy za wiedze ulotng i niemozliwa do zreprodukowania” (Taylor, 2014,
s. 30).

W Symfonii dochodzi jednak do reprodukcji - to, co zobaczyta Wéjcik
podczas wspomnianych spotkan, zostato przeniesione do filmu. W pewnym
momencie widzimy dawnych pracownikéw i pracowniczki, ktorzy z réznych
stron dzielnicy przyjezdzaja na teren opustoszatych zaktadéw, jakby wracali
po latach do pracy. Odszukuja swoje dawne stanowiska w ruinach
rozsypujacych sie hal i wykonuja czynnosci, ktére kiedys wykonywali
codziennie w ramach swoich obowigzkéw zawodowych. W tym samym czasie
wydaja tez odgtosy nasladujace dzwieki maszyn, przy ktérych pracowali.
Mamy do czynienia z performatywnym powtdérzeniem wydarzen z

przesztosci, ktore nie przypomina jednak wiekszosci wspétczesnych polskich



reenactmentdéw - nie dotyczy rekonstrukcji doniostych wydarzen
historycznych, najczesciej dziatan militarnych, ale codziennosci i sfery pracy.
Nie jest tez tym typem powtdrzenia, w ktdrym najwazniejsza jest wiernos¢
oryginatowi. Z jednej strony dawni pracownicy i pracowniczki podejmuja
czesto spory wysitek, aby wykonaé swoje czynnosci doktadnie w tym miejscu,
w ktorym robili to wczesniej. Jeden z mezczyzn wspina sie ostroznie po
hatdzie gruzu, podchodzi do Sciany, ktora kiedys znajdowala sie chyba w
srodku budynku, o czym moga $Swiadczy¢ pozostatosci kolorowej lamperii.
Przy samej Scianie, z ktdrej wystaja zerwane fragmenty instalacji, a moze
nawet urzadzen, zaczyna wykonywac ruchy wtaczania maszyn i przesuwania
jakichs elementéw. Z drugiej strony pracownicy i pracowniczki wykonuja
swoje czynnosci bez charakterystycznej dla rekonstrukcji historycznych
precyzji odwzorowania rekwizytéw i kostiumow. Dziatania odbywaja sie ,w
powietrzu”, ,na pusto”, bez przedmiotéw, z ktérymi pierwotnie byty
zwigzane - pisanie bez maszyny do pisania, kierowanie i zmiana biegéw bez
samochodu. Jedna z kobiet, stojac na rozjechanej maszynami budowlanymi,
nierownej potaci ziemi, zgieta wpot, z wielkim zaangazowaniem wykonuje
CZynnosci przerzucania czegos z jednego miejsca w drugie. Ludzie nie
,pracuja” w strojach roboczych, ale ubrani sa odSwietnie, jeden z mezczyzn

ma nawet medal wpiety w kolnierz marynarki.

Sfilmowanie performansu, do ktérego dochodzi w Symfonii, jest dyskusyjne
zarowno w perspektywie tradycji performance studies ufundowanej na
dogmatycznym zatozeniu o jego efemerycznosci oraz niemozliwosci
powtdrzenia i zapisu (zob. Schechner, 1985, s. 50, Phelan, 1993, s. 146), jak i
w perspektywie krytyki tej tradycji, formutowanej przez wspomniane
badaczki. Wyodrebnienie przez Taylor dwoch rodzajéw wiedzy i jej
przechowywania - archiwum i repertuaru - ufundowane jest na tezie o

powtarzalnosci performansu, ale tez na jego wyraznym odréznieniu od



wszelkiego materialnego zapisu. ,Performansu na zywo nie da sie
zdeponowac¢ w archiwum ani przekazac za jego posrednictwem - twierdzi
badaczka. - Nagranie wideo nie jest przeciez performansem, cho¢ czasem go
zastepuje jako rzecz sama w sobie (wideo to czes¢ archiwum, to, co
przedstawia nalezy do repertuaru)” (Taylor, 2014, s. 10). Schneider
przeprowadza szeroka polemike z tym podejsciem, w ktorej pokazuje, ze
Taylor dazac do legitymizacji repertuaru jako innego rodzaju archiwum
ulega tak naprawde logice i porzadkowi tego ostatniego, a jednoczesnie nie
zauwaza jego performatywnosci (zob. Schneider, s. 108). Jednak w innym
miejscu Schneider pisze takze, ze nagrywanie przekazow ustnych czy inne
praktyki ocalania tego, co niematerialne, prowadza do , straty odmiennego
podejscia do zapisywania” (zob. Schneider, 2011, s. 28). Podziela tym samym
przekonanie Taylor, ze ,ucielesnione i wykonywane akty wytwarzaja,
zapisuja i przekazujg wiedze” (Taylor, 2014, s. 10). Obie badaczki uznaja
wiec skutecznosé medialng performansu, ktory nie potrzebuje innej

rejestracji, sam jest wtasciwym sposobem zachowywania.

Warto jednak uswiadomic sobie, czego dotyczy reenactment ogladany w
Symfonii. Jest to przede wszystkim powtorzenie dziatan fizycznych, ktére
pracownicy i pracowniczki wykonywali przed laty w pracy, ale przeciez jest
takze powtorzeniem pierwszych spotkan z rezyserka, a jak sie potem okaze,
takze innych podobnych sytuacji w przesztosci i przysztosci. Reenactment
umieszczony w filmie jest wiec elementem cyklu powtarzajacych sie
performansow. Ma tez charakterystyczne cechy performatywnych powtdrzen
tego typu, ktére sa ,zawsze rekonstruktywne, zawsze niepelne, nigdy nie
przywiazane niewolniczo do liczby pojedynczej czy tego samego
pochodzenia” (Schneider, 2011, s. 100). Wykazuje zdolnos¢ wielokrotnego
powracania, poruszania sie miedzy repertuarem i archiwum, w réoznych

wariantach i w réznym czasie. Stanowi wiec dowdd dla gtdwnej tezy Rebekki



Schneider, w imie ktorej prowadzi ona batalie w obrebie swojej dyscypliny,
dowodzac, ze ,performans nie znika” (Schneider, 2011, s. 29), jak chca

klasycy, ale pozostaje.
»piasty i bergery”

W pewnym momencie filmu widzimy, jak w réznych miejscach Polski z szop i
garazow wlasciciele wyprowadzaja zabytkowe traktory i ruszaja w podroz do
Ursusa. Te powroty do macierzy filmowane sa w spektakularny sposob - w
szerokich kadrach, z powietrza, na tle krajobrazu. Nie towarzyszy im
komentarz, styszymy tylko silniki maszyn i regularnie wybijany rytm
pojedynczego dZzwieku. Gdy traktory docieraja na teren dawnej fabryki,
formuja szyk i wykonuja swego rodzaju uktad choreograficzny, ktérego
celem nie jest jedynie sprawne pokonywanie odlegtosci, ale tez manifestacja
Swietnosci i mocy. Wjezdzaja na plac fabryczny, na ktérym oczekuja na nie w
bezruchu pracownicy i pracownice dawnych zaktadow, odswietnie ubrani,
trzymajac proporce z wyszytymi symbolami fabryki. Spotkanie maszyn z
ludZmi ma emocjonalny przebieg - niektérzy podchodza usmiechnieci do
traktoréow, dotykaja ich, gtaszcza, jedna z kobiet nawet caluje wypolerowana
blache. Nastepuje widowiskowy, filmowany z géry, jawnie zakomponowany
przejazd traktorow dookota zgromadzonych osob, ktory przywotuje na mysl
defilade pojazdow podczas jakiejs$ oficjalnej uroczystosci. Kulminacje filmu
stanowi nieruchoma scena rozgrywajaca sie w nocy, ktéra rozswietlaja tylko
zapalone reflektory traktoréow. W blizszych ujeciach widzimy bohaterki i
bohaterow siedzacych za kierownicami traktoréw, potem kamera sie oddala,

aby obja¢ wszystkie maszyny razem i obraz sie urywa.

Kazda symfonie charakteryzuje to, ze jej tempo zmienia sie w kolejnych

czesciach. Analogiczna zmiennos$¢ cechuje Symfonie Fabryki Ursus, ktérej



poszczegolne fragmenty i watki maja wlasng, odmienna czasowosc¢. Film
zaczyna sie od archiwalnych, czarno-biatych ujec¢ z okresu swietnosci fabryki,
ktore przedstawiaja m.in. robotnikow przy montazu maszyn, masowe
zgromadzenia w halach fabrycznych, wypuszczenie milionowego traktora,
thumy wychodzace z fabryki po pracy. Potem poznajemy kolejnych bohaterow
i bohaterki filmu - dawnych pracownikow i pracowniczki - w trakcie
codziennych czynnosci: przygotowywania positku, jazdy rowerem,

samochodem, a w tle styszymy ich wspomnienia:

,Mi podlegaty wszystkie maszyny, ktdre wykonywaty rdzenie i inne
pozycje obrobcze do rdzeni: formiernia, topiarnia i pole wsadowe.
Wciagnatem sie w to, zeby pracowaé, wykazac sie, robi¢, bo ja sie

wychowatem przez prace”.

,Bytam silng. Pierwsza i jedyna kobieta na bergerach. Jedyna

kobieta sobie radzita z tym”.

,Przepracowalem za kierownica pieédziesiat lat, nawet lusterka nie
zbitem. Zadnego wypadku nie miatem. Ja powinienem medal

dostac”.

,Nie musiates kanapek braé, byta stotowka, zupa byta, wktadka
byta, mleko bylo, oranzada byta. Co chciates, to miates. Wczasy
byty, dla dzieci, jedne zimowe, drugie letnie. Placili i wszystko

zadowolone byto”.

,T0 byto osiemdziesiat decybeli, te mtoty, nausznikdw nam nie dali.

Ludzie stuch tracili, bardzo ciezko pracowali, pocili sie, chorowali,



ale mieliSmy swoja przychodnie, gdzie lekarze pomagali”.

»,1en ogrom to przerazal, po pare tysiecy ludzi na jednej hali, na
trzy zmiany. Jakies ciezkie maszyny, wieksze, mniejsze. Nie byto
wiadomo, ktéredy wejsé, ktoredy wroci¢. Byto zapylenie,

zadymienie, gaz zeliwiarkowy, huk mtotéw, no i ogrom dymu”.

,Ja pamietam, jak staliSmy i patrzyliSmy, jak to szto pod mtot, jak to
niszczyli wszystko. Zaktad, ktory dawat chleb, ktéry dawat ludziom

utrzymanie”.

,1 tak wszystkie w Polsce zaktady odeszly w nieznane. Demokracje
ludzie robili dla nich, dla rzadzacych, a nie dla nas, dla klasy

robotniczej”.

Ta czesc¢ filmu utrzymana jest w konwencji dokumentu obserwacyjnego -
kamera podaza za bohaterami i bohaterkami, a Sciezke dzwiekowa
wypetniaja tylko ich wypowiedzi. Co jakis czas wprowadzane sa jednak do tej
konwencji zaburzenia, ktore stopniowo sie nasilaja. Taka funkcje speiaja
wspomniane reenactmenty, a takze nieruchome i nieme kadry, w ktorych
widzimy bohaterow i bohaterki, osobno i w grupie, zastygtych w jakiejs$
sytuacji. Jedna z nich jest przywotane wczesniej oczekiwanie pracownikéw i
pracowniczek na przyjazd traktoréw, w innej widzimy cztonkéw orkiestry
zaktadowej, zastygtych, z instrumentami w dtoniach, z trabkami,
saksofonami, puzonami przy ustach, stojacych na tle haldy ziemi i
fabrycznego komina. Te sceny sa blizsze fotografii, zaréwno ze wzgledu na
swdj bezruch, jak i skierowanie do kamery. Wraz z uptywem czasu

konwencja dokumentalna stopniowo sie rozmywa, cichng opowiesci



bohaterow i bohaterek, narracje przejmuje muzyka i obraz. Koncowe sceny

Symfonii maja juz wylacznie wizyjny charakter.

Wiasnie gra z konwencja dokumentalng w szczegolny sposéb kieruje uwage
na typowa dla kazdej symfonii zmiane tempa. W filmie przeplataja sie ze
soba rézne rejestry czasowe: rzeczywiste teraz 2018 roku, wydarzenia
historyczne ,cytowane” przez kroniki filmowe, opowiadane oraz
przywotywane przez performatywne powtorzenia. Kolejny wariant stanowig
sceny z konca filmu, ktére nie rozgrywaja sie ani kiedys, ani teraz, ale trudno
je tez uznacé za projekcje przysztych wydarzen. Tym przesunieciom miedzy
réznymi rejestrami towarzysza wspomniane zastygte kadry, ktére z kolei

spowalniaja co jakis czas bieg filmu.

Wszystkie te zabiegi kwestionuja linearng czasowos¢, wpisang w wiekszos¢
filmow dokumentalnych, a takze w wiekszos¢ badan. Sugeruja, ,Ze czas
moze by¢ dotykany, przekraczany, odwiedzany i ponownie odwiedzany, ze
czas jest przechodni i elastyczny, ze moze sie powtarzac, ze nie ma tylko
jednego czasu - nigdy tylko jednego” (Schneider, 2011, s. 30). Warto nie
traktowac ich tylko jako eksperymentow w obrebie gatunku filmowego, ale
zobaczy¢ w nich proby dystansowania sie wobec dominujacych sposobdéw
uprawiania historii, a nawet szerzej wobec charakterystycznego dla Zachodu

przywiazania do oryginalnosci i autentycznosci (por. Schneider, 2011, s. 30).

»bylam zupeinie oniemiata”

Porzucenie konwencji dokumentalnej pocigga za soba rowniez rodzaj
deziluzji, to znaczy kieruje uwage na samo medium filmu, ujawniajac jego

istnienie i sprawczos¢. Powtdrzenia, spowolnienia i projekcje nie udaja



przeciez rzeczywistych wydarzen, nie istniaty poza filmem, ale staja sie
widoczne przez swdj jawnie kreacyjny, teatralny charakter. Jednoczesnie
Symfonia nie przestaje by¢ dokumentem - uczestnicza w niej, w swoim
imieniu, realne osoby, ktérych twarze, sylwetki, gtosy, wspomnienia
poznajemy od poczatku filmu, oraz rozgrywa sie w tej konkretnej przestrzeni
- na gruzach dawnych Zaktadow Ursus. Okazuje sie wiec, ze w Symfonii

teatralnos¢ miesza sie z dokumentalnoscia (por. Schneider, 2011, s. 29).

Podobna dwoistos¢ obecna jest réwniez w warstwie dzwiekowej i wizualne;j.
Wiasciwa Symfonia, ktora tworzy sciezke dzwiekowa filmu, powstata z
nagran pracownikow i pracowniczek odtwarzajacych odgtosy dawnej fabryki,
muzyki orkiestry zaktadowej, nagran silnikow traktorow i dzwiekow jednej z
dziatajacych jeszcze na terenie Ursusa fabryk. Jest wiec czesciowo kolejnym
reenactmentem, utworem typu devised - dokumentem i kompozycja
jednoczesnie. Kamera z kolei na poczatku filmuje dyskretnie bohaterow, ale
regularnie porzuca tryb dokumentalny. Pierwszy raz dzieje sie to, gdy po
kilkunastu minutach filmu niespodziewanie zmienia perspektywe i unosi sie
bardzo wysoko nad bohaterke jadaca na rowerze, sledzac ja jako maty punkt
przemieszczajacy sie po terenie dzielnicy. Modyfikacje trybu
dokumentalnego odbywaja sie najczesciej wiasnie przez odjazd kamery az do
bardzo szerokiego planu. Widzimy mezczyzne idgcego w milczeniu
korytarzami dawnego zaktadu, az podchodzi do klatki schodowej, ktorej
schody sa w potowie urwane wraz ze Sciang budynku. Staje u ich szczytu, a
kamera stopniowo oddala sie, tak ze obejmuje caly budynek, a potem
rozlegly teren przed nim, a przez urwang sciane widzimy ciagle zastygtego
mezczyzne u szczytu schoddéw, ktory za chwile zamienia sie juz tylko w maty
punkt. Czasami kamera zwalnia wyraznie tempo, jak wtedy, gdy niemal
kontemplacyjnie filmuje puste pofabryczne hale. Przytoczone ujecia juz nie

rejestruja wydarzen, ale w jawny sposob je konstruuja.



Jednoczesnosc¢ kreacji i dokumentacji przenikajaca wiele aspektéw Symfonii
ponownie komplikuje przywotywane wczesniej, fundamentalne dla tradycji
performance studies rozréznienie miedzy dzialaniem a zapisem, repertuarem
a archiwum (por. Schneider, 2011, s. 154, 163, 168). Rozroznienie to opiera
sie na wspomnianej tezie o efemerycznosci, zgodnie z ktora ,chetnie myslimy
o performansie jako o tym, co nie daje sie zapisac, poniewaz pojawia sie w
czasie i tatwo nam powiedzie¢, ze film albo zdjecie jest zapisem zycia, ale
samo nie jest zyciem, ktére zapisuje (lub ktérego nie udaje mu sie zapisac,
jesli przyjac ustalenia Richarda Schechnera i Peggy Phelan)” (Schneider,
2011, s. 142). W Symfonii jawna teatralnos¢ wprowadza do dokumentu zycie,
a powtorzenia, spowolnienia i projekcje ujawniajg mozliwosc innej
temporalnosci, w ktorej performans moze wielokrotnie powracac¢, nawet w
zaposredniczeniu. Symfonia wymyka sie wiec przyjetym podziatom

medialnym i czasowym - jest performansem i dokumentem jednoczesnie.

To , czasowe i medialne zmacenie” lub tez ,czasowa i medialna
jednoczesnos¢” (Schneider, 2011, s. 168) jest wyzwaniem dla publicznosci
ogladajacej film. Wprowadza niepewnos¢, wytraca z przyzwyczajen
odbiorczych, powoduje, ze racjonalna analiza nie wystarcza. Napiecie miedzy
kiedys a teraz, zapetlenie realnego z fantastycznym, wzmozone
oddziatywanie sensoryczne przez dominacje narracji dzwiekowej i wizualnej,

domagaja sie reakcji emocjonalne;j.

»Ci ludzie tanczyli dla mnie”

Reenactmenty pojawiajace sie w Symfonii, inaczej niz wiekszos¢
performansow tego typu, nie sa przywolaniem dziatan innych oséb z
przesziosci, jak choéby podczas rekonstrukcji bitwy pod Grunwaldem, badan

z obszaru etnografii performatywnej, gdy odgrywane sa sytuacje



zaobserwowane wczesniej w terenie (zob. Denzin, 2009, s. 583), czy chocby
powtdrzen performansow Mariny Abramovi¢ podczas jej stynnej wystawy
The Artist Is Present w MoMA (2010). W Symfonii czynnosci pracy na
opustoszatych terenach fabryki wykonywane sa przez te same osoby, ktore
wykonywaly je ,oryginalnie”. Uderzajacej dostownosci nabiera tu
stwierdzenie Michela de Certeau, ze ,znaczenia nie da sie oddzieli¢ od ciala
indywidualnego ani kolektywnego” (de Certeau, 1988, s. 216), ktore pozwala
takze dostrzec upodmiotowiajaca site tego typu performansu. ,Repertuar
domaga sie obecnosci - podkresla przeciez Taylor - ludzie biorg aktywny
udziat w produkcji i reprodukcji wiedzy «tu i teraz», stanowia istotna czes¢
procesu jej przekazywania. [...] Repertuar jednoczesnie zachowuje i

przeksztatca choreografie znaczenia” (Taylor, 2014, s. 30).

Podobnie rozumiana obecnos¢ ,tych ludzi”, zreszta takze pracujacych w
fabrykach, stanowi zasade jednej z wczesnych koncepcji sztuki
partycypacyjnej w Polsce - teatru robotniczego Witolda Wandurskiego.
Zgodnie z nig spotecznosc ksztaltuje teatr nie poprzez zmiane repertuaru,
lecz przez wprowadzenie na scene wlasnego aktora, ,ktory «wypacza»
tendencje teatru w kierunku potrzeb wytaniajacego go ze swego srodowiska
widza” (Wandurski, 1973, s. 322). Zdobywanie podmiotowosci odbywato sie
wiec przez przejmowanie wiladzy w kazdym konkretnym przedstawieniu, ,tu i
teraz”, na oczach widzéw, i polegato na jawnym, a nawet manifestacyjnym
modyfikowaniu tekstu, znaczen, stylu gry. Precyzujac to, jakimi srodkami
osiggano ,wypaczenie”, Wandurski wymienia parodie i karykature - a wiec
wzmozenie teatralnosci - oraz ,szarze” (zob. Wandurski, 1973, s. 322), co
sugeruje mozliwy temporalny wymiar ,wypaczenia”, zaré6wno na poziomie
dynamiki gry, jak i szerszego kwestionowania konwencji realistyczne;.
Wandurski wigze wiec teatralnos¢ z odzyskiwaniem kontroli, ktéra w jego

koncepcji ma wymiar polityczny.



Podazajac za tymi postulatami, mozna powiedziec, ze jawnie teatralne
powtdrzenia, spowolnienia i projekcje w Symfonii, podobnie jak sceny
bezruchu w tancu wspotczesnym, ktére analizuje André Lepecki, , odstaniaja
mozliwos¢ dziatania w obrebie kontrolujacych reziméw kapitatu,
podmiotowosci, pracy i mobilnosci” (Lepecki, 2006, s. 15). Osoby pracujace
kiedys w zaktadach za pomoca tych zabiegow ,wypaczaja” czas linearny, a
wiec przerywaja i zaburzaja bieg historii, aby odzyska¢ w niej obecnosc
przez ustanowienie jej oddolnej, kolektywnej i afektywnej wersji. Pozostawia
ona na boku losy fabryki, zapisane w datach i liczbach, rozwazane
najczesciej tylko jako przyczynek do historii zapasci wielkiego przemystu po
1989 roku, czy - szerzej - polskiej transformacji ustrojowej. Podstawowe
dane o zakladach pojawiaja sie tylko w krétkiej informacji na poczatku filmu,
co zwracato uwage recenzentéw: ,Chcac poznac historie monumentalnych
zaktadow, nalezy przed lub po seansie skorzysta¢ z lektury uzupetniajacej”
(Bodziony, 2019), , Tych faktéw i narracji nie znajdziemy w filmie JaSminy
Wojcik” (Madejska, 2018). Symfonia zaktada zmiane skali i przesuniecie
perspektywy. Fabryka przywolywana przez dawnych pracownikéw i
pracowniczki odstania sie jako formujace doswiadczenie biograficzne i
przestrzen codziennego zycia. Ta wersja historii umozliwia zrozumienie
zakltadow jako rzeczywistosci kulturowej z wpisang w niq siecia relacji,
systemem wartosci, wiedza i technologia. Osia tej rzeczywistosci jest praca i
tylko obecnos¢ w Symfonii osob zatrudnionych kiedys w fabryce pozwala
zobaczy¢ ja inaczej niz przez pryzmat propagandowych haset PRL czy
potransformacyjnych analiz spoteczno-ekonomicznych. W doswiadczeniu
indywidualnym praca wigze sie z szacunkiem dla wysitku, wspdlnego

dziatania, tworzenia rzeczy uzytecznych.

Pytanie o obecnosc¢ ,tych ludzi” stanowi réwniez istotng os$ debaty wokdt

tradycyjnych badan spotecznych, w ktorych przedstawiciele spotecznosci



uczestniczyli jako informatorzy, ,Zzrodta wiedzy” jedynie w ich pierwszej
czesci, w terenie. Kolejne etapy procesu badawczego - opracowywanie
danych, formutowanie wnioskéw, pisanie raportu oraz jego publikacja -
odbywaly sie w fizycznym dystansie od ,terenu” oraz bez udziatu
spotecznosci, co oznaczato utrate kontroli nad reprezentacja na rzecz
badacza. Formutujac krytyke tej tradycji, przedstawiciele i przedstawicielki
badan jakosciowych staraja sie z jednej strony przedefiniowac relacje w
obrebie badania, tak aby cztonkowie spotecznosci ,przestali by¢ tylko
obiektem badan, stajac sie zamiast tego wspotpracownikami badacza, a
nawet wspdtbadaczami” (Finley, 2009, s. 59, por. Wyka, 2004). Z drugiej
strony zastanawiaja sie, ,w jaki sposob badacze powinni formutowac swoje
ostateczne wnioski, aby nie umniejszac roli swych wspotpracownikéw, aby
nie uczynic ich niemymi” (Finley, 2009, s. 60). Wsrdd strategii, z ktorymi
eksperymentuja, sa konsultacje przebiegu badan i wynikéw z osobami w nich
uczestniczacymi, pisanie polifonicznych narracji, konstruowanie otwartych
tekstéw, a wreszcie badania postugujace sie sztuka, w tym takze, co tutaj
szczegOlnie istotne - performansem (zob. m.in. Finley, 2009, Alexander,
2009, Madison, 2009). Intencja jest tutaj zawsze rozszczelnianie procesu
badawczego, ktore daje wglad w poszczegdlne jego etapy, pozwala ustyszec
zréznicowane relacje osob uczestniczacych, a wiec sledzié¢, jak gromadzona

jest wiedza i jak tworzona jest reprezentacja.

Wydaje sie, ze podobna funkcje w filmie pelniag materialty, ktore pojawiaja sie
juz po zakonczeniu wtasciwej Symfonii, celowo oddzielone od niej napisami
koncowymi. W tym zapisie, moze najbardziej ,dokumentalnym”, widzimy
przygotowania do filmu - warsztaty glosowe prowadzone przez Dominika
Strycharskiego i warsztaty ruchowe prowadzone przez Rafata Urbackiego, w
ktorych biora udziat dawni pracownicy i pracowniczki fabryki, ale takze m.in.

Jasmina Wdjcik i Igor Stokfiszewski. Stowo ,warsztaty”, ktérego uzywa sie w



projekcie na okreslenie dziewieciomiesiecznych spotkan prowadzacych do
powstania Symfonii, jest jednak mylace. Z tego, co mozna zobaczy¢ w
materiatach filmowych, spotkania te nie polegaty bowiem na tym, ze
Strycharski i Urbacki uczyli czegos uczestnikow i uczestniczki. Przypominaja
raczej sytuacje badania terenowego, w ktdrej artysci-badacze wspotpracuja z
osobami uczestniczacymi-informatorami. Nie jest to wywiad ani ankieta,
przypomina troche grupe fokusowa, ale jej medium jest ciato. Uczestnicy i
uczestniczki pytani przez artystow przywotuja swoje dawne czynnosci z
pracy i odtwarzaja gtosami dzwieki maszyn, przy ktorych pracowali. Widzimy
wiec przekazywanie wiedzy ,bezposrednio z ciata w ciato” (Schneider, 2014,

s. 33) - kolejne reenactmenty z cyklu, ktory juz dobrze znamy.

Przyjecie perspektywy badawczej pozwala zobaczy¢ te spotkania jako rodzaj
badania przez wspétprace, w ramach ktérego spotecznosé wspdlnie z
badaczami przygotowuje publiczng prezentacje zebranej wiedzy.
Usytuowanie fragmentéw dokumentacji warsztatéw po napisach koncowych
nie powinno by¢ wiec mylace, poniewaz maja one wieksza range, niz
umieszczane czasami na koncu filmu wpadki z planu. Zapewniaja spojrzenie
z innej perspektywy i wglad w proces, na czym zalezy wielu badaczom i

badaczkom.

Kolejna perspektywe patrzenia na Symfonie zapewnia material, ktéry nie
znalaz! sie w filmie, ale jest udostepniany przez realizatoréw’. Chodzi o
making of z planu filmowego, zapewniajacy wglad w proces jeszcze w innym
momencie powstawania Symfonii. Ma on tez odmienny charakter, poniewaz
jako jedyny z omawianych do tej pory materialéw zawiera wypowiedzi
rezyserki, innych realizatoréw oraz dawnych pracowniczek i pracownikéw o
Symfonii. Pozwala ustyszeé ich interpretacje tego, w czym biora udziat i

dlaczego to robia:



,Przemyst funkcjonowat w Ursusie niemal sto lat i wydaje nam sie
bardzo istotne, zeby ta tozsamosé przemystowa byta jakos

zachowana” (Igor Stokfiszewski).

,Chciatem wystapi¢ w tym filmie, aby jeszcze troche tych

wspomnien, tych resztek o Ursusie zachowacé” (Jerzy Dobrzynski).

»Len film jest bardzo potrzebny dla mtodych pokolen - przekazuja

ci, ktérzy pracowali w tym zaktadzie” (Henryk Gozdziewski).

,W jakis sposéb uhonorowanie tych ludzi, ktorzy bardzo czesto

poswiecili swoje zycie dla pracy w zaktadzie” (Stefan Sobczak).

Intencja 0s6b wspodttworzacych Symfonie jest wiec wyraznie dokumentacja,
ocalenie od zapomnienia, pozostawienie materialnego sladu. Co ciekawe, w
tej kilkunastominutowej relacji z planu zacytowane wypowiedzi sasiadujg z
ujeciami krecenia konkretnych scen, w ktorych pracownicy i pracowniczki
dawnej fabryki sg w roli aktorow - realizujg zadania, ktore stawia im
rezyserka, graja. Zreszta na ten typ ich zaangazowania zwraca réwniez
uwage Dominik Strycharski w swojej wypowiedzi z planu (2018). Making of
potwierdza wiec kluczowa dla Symfonii jednoczesnosc - kreacji i zapisu,
performowania i dokumentowania, lub tez dokumentowania przez

performowanie.

Materiaty filmowe z warsztatow i z planu, odstaniajac kulisy przygotowan do
Symfonii, z jednej strony obnazaja do konca jej kreacyjny charakter, ale z
drugiej - legitymizuja go, ujawniajac, ze nie jest to jedynie artystyczna
imaginacja realizatoréw filmu, ale Ze jego korzenie tkwia w diuzszym

procesie, ksztalttowanym przez obecnosé réznych osob. Dzieki tym



materiatlom mozna zrekonstruowac zastosowana tu metode, dla ktorej jako
analogiczne w sztuce sa dziatania site-specific, a w badaniach spotecznych
zatozenia teorii ugruntowanej, zgodnie z ktérymi ,Teoria wytania sie [...] w
trakcie systematycznie prowadzonych badan terenowych z danych
empirycznych, ktére bezposrednio odnosza sie do obserwowanej czesci
rzeczywistosci spotecznej” (Konecki, 2009, s. XII). Nie chodzi wiec o
jakiekolwiek powigzanie dziatania/badania z konkretnym terenem (site) -
tutaj rozumianym oczywiscie takze jako spotecznos¢ Ursusa i fabryki - ale o
,ugruntowanie” w nim pojawiajacych sie pozniej koncepcji, tez, form
artystycznych. Wypowiedz rezyserki zacytowana na poczatku tekstu pozwala
przesledzic linie prowadzaca od spotkan z ludzmi, podczas ktorych
spontanicznie pokazuja jej oni czynnosci wykonywane podczas pracy w
fabryce, do filmu, w ktorym godza sie wystapi¢ i wykonac je po raz kolejny.
Jest to jedna z wielu linii tgczacych Symfonie z réznymi dziataniami
podejmowanymi w ramach dziewiecioletniego Projektu Ursus, przed
powstaniem filmu i po nim. Nie zachodzi tu bowiem prosta zaleznos¢
wynikania, relacje Symfonii wobec catego projektu trudno przeciez uznac za
oczywista - nie jest to film dokumentalny o nim, a takze, wbhrew temu, co
mozna znalez¢ w niektdérych relacjach (zob. Bendyk, 2018) oraz opisie
producenta’, nie jest jego podsumowaniem. Wykorzystujgca medium filmu
Symfonia stata sie najbardziej widocznym elementem projektu, ale nie

powinna przestania¢ szerszej konstelacji, ktorej jest czescia.

Projekt Ursus ma rozciggnieta w czasie, procesualng, wieloogniskowa
strukture, ktdra, niezaleznie od tego, czy byta zamierzona od poczatku, czy
ustalata sie w jego trakcie, warto potraktowac jako rodzaj wypraktykowanej
strategii. Wtasnie w ten sposob od lat pracuje Suzanne Lacy, inicjujac
projekty partycypacyjne z roznymi spotecznosciami i grupami. Dobrze

ilustruje te strategie jedna z jej inicjatyw o zblizonej do Projektu Ursus



tematyce i medialnosci, ktora zrealizowata w latach 2015-2017 w Brierfield
w péinocno-zachodniej Anglii’. Tematem projektu Koto i kwadrat byto
wygaszenie przemystu tekstylnego w tym regionie, ktére doprowadzito
miedzy innymi do odseparowania dwéch spotecznosci wczesniej pracujacych
razem: poludniowoazjatyckiej i biatej. Centrum projektu stanowity rozmowy z
przedstawicielkami i przedstawicielami tych spotecznosci, ktérym czesto
towarzyszyt sSpiew, jako praktyka wazna dla obu grup. Wiele dziatan
odbywato sie w ogromnej, pustej, pofabrycznej hali, do ktérej powracali
dawni pracowniczki i pracownicy, aby m.in. wspélnie Spiewac piesni z
roznych tradycji, a takze wzig¢ udziat w obiedzie na pieéset osob, ktéry byt
najwiekszym zgromadzeniem w tym miejscu od czasu jego zamkniecia. Na
podstawie zebranych materialéw Lacy wraz ze wspoipracownikami
przygotowata spektakularng wystawe w tej samej hali, sktadajaca sie m.in. z
wielokanatowej instalacji wideo, zawierajacej wspomnienia kilkudziesieciu
dawnych pracownikow i pracowniczek oraz z prezentacji innych materiatow i
obiektdw powstalych podczas projektu, a takze dokumentacji przebiegu

dzialan.

Strategie projektéw publicznych takich jak Projekt Ursus i Koto i kwadrat
zakladaja wiec inicjowanie dlugotrwatego procesu, ktorego czesci réznia sie
skalg, stopniem otwarcia na zewnatrz, wykorzystaniem mediéw, dzieki
czemu umozliwiaja réoznego rodzaju zaangazowanie i uczestnictwo. Projekty
tego typu wymagaja dzialania w rzeczywistosci - poruszania sie w réznych
porzadkach instytucjonalnych i nieustajacych negocjacji z lokalnymi
wladzami, organizacjami i spotecznosciami. Swiadomie sytuuja sie na

pograniczu sztuki, badan i aktywizmu.

Lacy opisuje projekt w Brierfield jako ,,usytuowane badanie krytyczne

dotyczace rasy, pracy i kapitalizmu” (2017). Gdyby zamieni¢ stowo ,rasa” na



,klasa”, mozna by uzy¢ tego sformutowania dla okreslenia dziatan
podejmowanych w ramach Projektu Ursus. Stanowi on jedna z niewielu
inicjatyw artystyczno-spotecznych podejmujacych historie swietnosci i
upadku wielkich zaktadow przemystowych w powojennej Polsce, wyparta z
jednej strony przez sposob, w jaki wykorzystywala ja propaganda PRL, a z
drugiej - przez brak miejsca dla niej w afirmacyjnej narracji o polskiej
transformacji ustrojowej. Wydaje sie, ze Projekt Ursus bardziej niz dziatania
Lacy nastawiony jest na upamietnianie, ,zachowanie tozsamosci”, ale juz
samo podjecie tego wypartego tematu oraz formy, jakie przyjmuje, maja
wymiar krytyczny. Jest polityczny w sensie ranciere’owskim - to znaczy
ingeruje w porzadek postrzegania rzeczywistosci (zob. Ranciere, 2007), ale
takze na poziomie polityki miejskiej - jako obywatelska préba podjecia
dyskusiji o ksztalcie tej czesci Warszawy. Jako taki spotykat sie z biernoscia i
oporem lokalnego samorzadu inwestujacego w tym samym czasie w osiedla
powstajace na terenach pofabrycznych, promujace nowoczesny wizerunek
Ursusa. 27 lutego 2021 roku, w zwiazku z naciskami ze strony lokalnych
wladz, pomnik Traktor - Idea - Ursusa zostat usuniety z dzielnicy, a jego
pozegnanie stato sie symbolicznym opuszczeniem tego terenu przez JaSmine
Wojcik i osoby z nia wspdtpracujace. Traktor zostat przekazany do Skansenu
F.ochowice, prowadzonego przez sottysa Jacka Grzywacza, zaangazowanego
w Projekt Ursus od kilku lat. , Stefan Sobczak - mieszkaniec Ursusa - uznany
zostal za spotecznego kontynuatora dziatan zwigzanych z upamietnieniem
Fabryki - otrzymat symbol - szczekaczke. Za jej posrednictwem zdazyt
zaprosic¢ na II Zlot Zabytkowych Traktoréw” (Gorzkowska, 2021).
Zakonczenie projektu zmienia znaczenie Symfonii Fabryki Ursus, ktéra z
jednej strony staje sie jeszcze wyrazniej jego sladem, ale takze moze jeszcze
bardziej sie autonomizowac. Nie zmienia sie jednak jej performatywno-

dokumentalny charakter - jest dzialaniem, ktére pozostaje.



Wzér cytowania:

Dworakowska, Zofia, Znaczenia nie da sie oddzieli¢ od ciata, ,Didaskalia.
Gazeta Teatralna” 2021 nr 163-164, doi: https://doi.org/10.34762/1vr3-zy78.

Autor/ka

Zofia Dworakowska (zofia.dworakowska@uw.edu.pl) - absolwentka Instytutu Stosowanych
Nauk Spotecznych UW i Wydziatu Wiedzy o Teatrze Akademii Teatralnej im. Aleksandra
Zelwerowicza w Warszawie, adiunktka w Instytucie Kultury Polskiej UW, gdzie kieruje
studiami Sztuki spoteczne oraz wspotkieruje studiami Pedagogika teatru (wraz z Justyna
Sobczyk). Redagowata m.in. CZ/PL. Teatr po rekonstrukcji (2008), Wolnos¢ w systemie
zniewolenia. Rozmowy o polskiej kontrkulturze (wspoélnie z Aldona Jawlowska, 2008), Tysigc
i jedna noc. Zwiqzki Odin Teatret z Polskg (2014). Jest cztonkinia rady naukowej , Teatro e
Storia”. Numer ORCID: 0000-0001-5617-5975.

Przypisy

1. Wiedza o projekcie ma charakter rozsiany. Podstawowe jej Zrddta to: strona projektu na
portalu FB oraz réznego typu publikacje na stronie internetowej ,Krytyki Politycznej”, a
takze prowadzonego przez nia Instytutu studiéw zaawansowanych, przy ktérym projekt byt
afiliowany od 2016 roku jako Program Ursus.

2. Zob. Ursus. To tutaj wszystko sie zaczelo, red. Jasmina Wojcik, Osrodek Kultury ,Arsus”,
Warszawa 2016.

3. Najwazniejszym forum skupiajacym badaczy i badaczki identyfikujacych sie z nurtem
badan jakosciowych oraz prezentujacym najnowsze badania jest The Sage Handbook of
Qualitative Research, praca zbiorowa wydawana przez Sage Publications. W latach
1994-2017 ukazato sie pie¢, za kazdym razem aktualizowanych wydan tej ksigzki pod
redakcja Normana K. Denzina i Yvonny S. Lincoln. Na jezyk polski przettumaczono trzecie
wydanie - Metody badan jakosciowych, red. N.K. Denzin, Y.S. Lincoln, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 2009.

4. Zob. Symphony of the Ursus Factory making of, https://vimeo.com/238380530 [dostep: 1
ITI 2021].

5. Sformutowanie, ze Symfonia jest ,podsumowaniem piecioletniej pracy artystyczno-
badawczej” pojawia sie w wielu opisach filmu w internecie, stad wnioskuje, ze pochodzi z
materiatow dostarczanych przez producenta. Zob. m.in. informacje o filmie na portalu
Filmweb, vod.pl, filmpolski.pl.



6. Informacje o projekcie na podstawie: https://www.suzannelacy.com/,
https://www.art-agenda.com/announcements/184620/suzanne-lacythe-circle-and-the-square
[dostep: 1 III 2021].
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