[image: Etnografia/ Animacja/ Sztuka]
Tomasz Rakowski


Etnografia/ Animacja/ Sztuka

Nierozpoznane wymiary rozwoju kulturalnego 
 Fragment





[image: ]
Narodowe Centrum Kultury 
	

2013







[image: ]

Fot. P. Ogrodzki

Zdjęcie „panien młodych“, Broniów 2011
Publikacja
Etnografia/ Animacja/ Sztuka. Nierozpoznane wymiary rozwoju
kulturalnego stanowi zapis doświadczeń Kolektywu
Terenowego – nieformalnej grupy etnografów ianimatorów – oraz
zaproszonych artystów, którzy wdwóch położonych na południowym
Mazowszu miejscowościach, Broniowie iOstałówku, prowadzili
interdyscyplinarne projekty Prolog (2011)
iEtnografia/ Animacja/ Sztuka (2012). Projekty
te zakotwiczone są whistorii badań etnograficznych idziałań
animacyjnych (Miejsce wspólne, Trzy
bieguny), realizowanych wtych miejscowościach od 2005 roku
przez dra Tomasza Rakowskiego igrupę studentów zInstytutu Kultury
Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego.
Oba opisywane projekty – Prolog
iEtnografia/ Animacja/ Sztuka – miały na
celu zwrócenie uwagi na nierozpoznane izwykle marginalizowane
zasoby kulturowe, którymi dysponują mieszkańcy wsi. Książka
jest więc zjednej strony świadectwem często niezauważanych
ipomijanych zjawisk kulturowych (m.in. tradycja samoróbek,
kreatywność, samoorganizacja, świadomość polityczna ispołeczna,
dbałość omiejsca wspólne), zdrugiej zaś stanowi zapis
procesu spotkania etnografów ianimatorów zmieszkańcami wsi,
przełamywania stereotypów, aż wreszcie powstawania takiego projektu
artystyczno-animacyjnego, który zaczyna wyrastać przede wszystkim
zetnograficznej wiedzy iwrażliwości. 
Książka składa się zczterech
zasadniczych części: Wprost, Od wewnątrz, Zukosa
iPomiędzy, do których wprowadzenie
stanowi esej Tomasza Rakowskiego, zarysowujący terenowy iteoretyczny
kontekst projektu. Część Wprost przedstawia
relacje pięciorga animatorów zprowadzonych między innymi przez nich
inicjatyw, prezentując wdetaliczny sposób kolejne elementy iprocesy
ich tworzenia, awraz znimi – uruchamiania się znaczeń. Część
Od wewnątrz przez pryzmat kolejnych zrealizowanych
działań isubiektywną optykę ich rekonstrukcji przywołuje pewne
istotne iznaczące dla całego projektu specyficzne cechy kultury,
stanowiące kontekst do prowadzonych przedsięwzięć. Rozdział
Zukosa prezentuje działania zaproszonych do
współpracy artystów ianimatorów, dopełniając tym samym zarysowaną
we wcześniejszych tekstach optykę animacyjną ietnograficzną. Czwarta
część – Pomiędzy – zawiera zapis refleksji
osób, tworzących projekt, ajednocześnie przyglądających się mu
„od zaplecza”: przygotowujących filmowo-fotograficzną dokumentację,
zastanawiających się nad modalnością tych elementów projektu, które
się nie wydarzyły, pytających orolę grupy badawczo-animacyjnej
– zarówno widzianą oczami mieszkańców wsi, jak ioczami samych
badaczy ianimatorów.
Dopełnienie publikacji stanowi oś czasu,
ukazująca historię imoduły poszczególnych działań
realizowanych wBroniowie iOstałówku, wtym umiejscowienie
wich kontekście projektów Prolog
iEtnografia/Animacja/Sztuka. Publikację
dopełnia również warstwa audiowizualna – płyta, zawierająca
zarówno przekrojowy film orealizacji Prologu,
jak ifilmy czy zapisy dźwiękowe powstałe wwyniku działań
prowadzonych przez poszczególnych artystów.
Przedstawiając zapis pewnego – obecnego –
etapu rozpoznań, odkryć, pytań iwątpliwości wynikających ze
wspólnych działań iniezwykłych spotkań zmieszkańcami Broniowa
iOstałówka, pragniemy im gorąco podziękować: za gościnność,
serdeczność, otwartość. 
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Wdwóch niewielkich wioskach na
południowym Mazowszu: Ostałówku iBroniowie prowadziliśmy
badania etnograficzne. Od roku 2005 do 2009 przyjeżdżaliśmy
iprzebywaliśmy zludźmi, zdobywając coraz głębszą icoraz
bardziej nieoczywistą wiedzę – wiedzę oich codzienności,
opełnych skomplikowania więziach społecznych, oukrytych
potrzebach ipragnieniach, narracjach nieszczęścia isposobach
opowiadania ochwilach szczęśliwych. Książka niniejsza zaczyna
się gdzieś wewnątrz tamtych wydarzeń itamtych spotkań,
jest pewną kontynuacją studenckich warsztatów etnograficznych,
które tam co roku prowadziłem. Wkolejnych latach nawiązane już
relacje zludźmi iwspólne doświadczenia uczestniczenia wlokalnym
świecie stały się punktem wyjścia do przygotowania ipoprowadzenia
wlatach 2008–2009 projektów Miejsce wspólne
iTrzy bieguny, wktórych wiedza etnograficzna
przeradzała się wdziałania animacyjne. Szybko okazało się, że
zarówno etnografia, jak ianimacja stwarzają warunki, by ujawniło
się to, co głęboko ukryte izarazem bardzo istotne wżyciu tych
społeczności – wzbudzają niejawny wymiar ich twórczego działania
ipewnej oddolnej samoorganizacji. Projekt, który przedstawiamy 
wtej książce – Prolog. Nierozpoznane wymiary rozwoju
kulturalnego zroku 2011, anastępnie jego rozwinięcie
Etnografia/ Animacja/ Sztuka zroku 2012 – to
kontynuacja tej raz zadzierzgniętej więzi, opowieść otym, jak
poznanie etnograficzne ipewna bliskość przeradzały się później 
wcoś, co nazwać by można działaniem wkulturze. To zatem kontynuacja
spotkania ludzi zdwóch różnych światów, zróżnych sytuacji:
zjednej strony pełnych zaangażowania adeptów kulturoznawstwa
(animatorów kultury, artystów, antropologów), zdrugiej zaś – ludzi
zniewielkich, zamkniętych często wsi, światów pełnych własnych
problemów ijednocześnie własnych sposobów działania.
Broniów iOstałówek są wioskami leżącymi
niedaleko Szydłowca, na południowej granicy Mazowsza, właściwie
już na Przedgórzu Świętokrzyskim. Są one niewielkie, ale gęste 
wzabudowie – typowe „ulicówki” liczą po około sto „numerów”
(gospodarstw) ipo niespełna trzystu mieszkańców. Dotknięte są
obecnie na dużą skalę nieopłacalnością drobnego rolnictwa 
iniekończącym się, lokalnym bezrobociem, cały czas sięgającym 
wpowiecie szydłowieckim ponad trzydziestu procent. To miejsca, gdzie
praca jest znajdowana głównie dorywczo, za granicą, wdużych
miastach Polski – na placach budowy, whurtowniach czy np. 
wtelemarketingu. Wahadłowe migracje zarobkowe, wyjazdy ipowroty
wypełniają tam zatem codzienność, apraca jest zwykle chwilowa,
na kilka miesięcy[1]. Jedynie niewielka
część osób pracuje wzakładach isklepach wSzydłowcu, Skarżysku
iinnych pobliskich miejscowościach czy po prostu wlokalnych urzędach
iinstytucjach.
Broniów to miejscowość, wktórej ziemi się już
właściwie nie uprawia – dookoła, jak okiem sięgnąć, ciągną
się zugorowane pola. Pozostało tam ledwie kilka czynnych gospodarstw,
walczących oprzetrwanie. Dawniej, wlatach Peerelu, atakże przed
wojną, była to jednak wieś rolnicza irobotniczo-rolnicza, zdrobnymi,
ale wydajnymi gospodarstwami, wczęści osadzona na ziemiach dawnego
dworu, zlicytowanego po bankructwie jeszcze wlatach dwudziestych XX
wieku. Biegnie ona wzdłuż krętej drogi, dzieląc się na Duży Koniec,
Mały Koniec ijedną zodnóg – podworskie osiedle Kolonisty. 
Wcentralnym punkcie wsi jest strażnica (remiza) izbiornik-sadzawka,
nieco dalej świetlica wiejska – obydwa budynki zbudowane wlatach
Peerelu, rękami ludzi, wramach czynu społecznego; wieś budowała
świetlicę na fundamentach szkoły „tysiąclatki”, której budowę
wstrzymano. Świetlica należy obecnie do wsi, ale jednocześnie jest
częścią Gminnego Ośrodka Kultury, zboku wjej pomieszczeniach działa
sklep zpiwem, żywnością, chemią. We wsi od kilku lat działa grupa
energicznych kobiet, tworząc zespół folklorystyczny Broniowianki,
od wielu lat prowadzą też Koło Gospodyń Wiejskich. Od ponad
osiemdziesięciu lat działa tam Ochotnicza Straż Pożarna, niezwykle
sprawna organizacja, która skupia ludzi, podejmuje prace remontowe,
„społeczne”, zabezpiecza dyżury pożarnicze, obsługuje obchody
rocznic ifestynów.
Ostałówek jest wsią
rolniczą. Wwiększości gospodarstw ludzie wciąż pracują na roli,
jak mówią, trzymają się ziemi. Obrabiają
ją starannie, maszynami, ale często też zużyciem koni – latem,
wżniwa, widać wszędzie natężony ruch, na ulicy co chwila mijają
nas rozpędzone wozy, jadące zpól. Wcześniej była to wieś typowo
rolnicza, uprawiano rolę nie tylko na własne potrzeby, jako dodatek do
pracy wzakładach, ale też często „na zbyt”. Gospodarstwa są tam
drobne, karłowate – często tak małe (poniżej dwóch hektarów),
by wrazie czego móc otrzymać świadczenia społeczne. Również 
wtej wsi działa straż pożarna, niedawno uroczyście obchodzono jej
pięćdziesięciolecie. Remiza połączona jest ze świetlicą wiejską, 
awe wsi działa podobnie jak wBroniowie grupa starszych kobiet, tworząc
słynny wokolicach, nagradzany na przeglądach zespół śpiewaczy
Ostałki. Tu też razem, wczynie społecznym, zentuzjazmem budowano 
wlatach Peerelu szkołę, strażnicę iośrodek zdrowia, jednak dopiero 
wostatnich latach ludzie doczekali się kanalizacji. Szkołę zamknięto
kilka lat temu, obecnie wbudynku szkoły miejsce znalazł ośrodek
terapii zajęciowej dla osób niepełnosprawnych iz problemami
rozwojowymi, który zresztą roztacza opiekę nad mieszańcami
obu wiosek. Szkoła ta była jednak niezwykle ważnym miejscem dla
społeczności Ostałówka – wspólnie ją zbudowano, wspólnie walczono
ojej utrzymanie, zgoryczą iwyrzutem przyjęto jej zamknięcie. 
PRZECIW KULTUROWEJ KOLONIZACJI 
Nie ma co ukrywać, że wnaszym
etnograficzno-animacyjnym przedsięwzięciu mierzymy się zpewną
dość powszechną wyobraźnią społeczną, wobrębie której życie
społeczne ikulturalne mieszkańców polskich wsi rozpoznawane jest jako
niepełne, zapóźnione, wymagające edukacji iprogramu naprawczego. 
Wwielu debatach iw różnego typu dyskursach publicznych przedstawia
się je bowiem standardowo za pomocą obrazów bylejakości imonotonnej
codzienności, wolno płynącego czasu ibraku dostępu do jakiejkolwiek
wartościowej kultury[2]. Są to rozpoznania,
które najczęściej już na wstępie odmawiają tym społecznościom
zdolności do własnego, wartościowego sposobu działania, do odnowy
imodernizacji według własnych wzorów iwłasnych potrzeb. Wielokrotnie miałem okazję czytać narracje
naukowe ipublicystyczne, jednostronnie wypełnione wizją kultury
wsi jako „balastu”, jako czegoś, co przekreśla powstawanie
„właściwej” klasy średniej i„właściwego” społeczeństwa
obywatelskiego. Ta interpretacja, mocą swych zaszłości historycznych,
aszczególnie przejścia wdrugiej połowie XX wieku milionów ludzi wsi
do „życia po miejsku”, ma ogromną siłę rażenia. Pod jej wpływem
nie tylko przedstawiciele kultury dominującej (interpretatorzy życia
społecznego), ale właśnie sami mieszkańcy wsi czy migranci wiejscy
zaczynają, niczym wprzykładzie zpodręcznika teorii postkolonialnej,
postrzegać samych siebie jako ludzi wciąż tkwiących wspołecznej
poczekalni, jako budzących wstyd. Zaczynają nienawidzić własnych
korzeni iwłasnego wyposażenia kulturowego, rozpoznając je jako
„wieśniackie” i„niepełne” (zob. Jesteśmy potomkami
chłopów – wywiad zprof. Jackiem Wasilewskim, 2012;
zob. też Majcherek, 2012). Po raz kolejny powstaje wten sposób
dość jednostronny, stereotypowy wizerunek, dokonuje się tu rodzaj
przetworzenia życia wsi poprzez ukazanie obrazu niepełności, braku
kompetencji, nieprzygotowania – jest to proces, który można by za
Michałem Buchowskim (2008) nazwać „wewnętrzną orientalizacją”,
cichym izarazem skutecznym napiętnowaniem rodzimych społeczności
wiejskich jako „niepełnych”, „nieobywatelskich”. 
Drugim zarzutem wobec tego typu wyobraźni jest już
samo myślenie orozwoju peryferyjnych społeczności wiejskich wplanie
lokalnym czy regionalnym poprzez stymulowanie irozwijanie kultury, 
awięc poprzez pracę nad kompetencjami kulturowymi, nad uczestnictwem
wkulturze, dostępem do kultury. Rozwój tych lokalnych światów
rozumiany jest tu przede wszystkim jako implementacja mechanizmów
pobudzających życie, pracę igospodarkę za pomocą kultury; to pewien
nowy, eksplodujący typ dyskursu, związany zhasłami Richarda Floridy
(2010), awraz znim – hasła takie jak: „rozwój przez kulturę”,
„kultura irozwój”, które budują bardzo specyficzną wizję kultury
jako zasobu, paliwa, kapitału stymulującego gospodarki. Od
sektora kultury do przemysłów kreatywnych (Klasik, 2010),
Od przemysłów kultury do kreatywnej gospodarki
(Gwóźdź, 2010), tak brzmią tytuły prac iopracowań, zamieniając 
wpewnym sensie działania wkulturze na procesy ekonomiczne (inwestycja,
zasób, zysk, ryzyko), wskazując na to, że kultura to rodzaj dźwigni
handlowo-biznesowej, nieomal „przemysłu”. Zjednej strony działania
iaktywności kulturalne zyskują tu status produktu, usługi,
wchodzą wmechanizmy utowarowienia (kultura staje się sektorem
„produktywnym”), zdrugiej zaś dotyczą zjawiska rozumianego
znacznie szerzej, amianowicie pewnej edukacji wkierunku kreatywności,
innowacyjności, elastyczności, rozumianej jako formy przygotowania do
życia wznacznie bardziej dynamicznym izmiennym świecie. Ten nowy typ
dyskursu wskazuje na zależność rozwoju społeczeństw od nasycenia
kompetencjami „kulturowymi” i„kreatywnymi”, powstaje na tej
podstawie pewna nowa polityka kulturalna – „polityka kreatywności”
(zob. więcej Bilton, 2010) – wzorcotwórcza, dominująca praktyka,
nakierowana na wykształcenie przyszłej „klasy twórczej” czy
„klasy kreatywnej” (Florida, 2010). Ten nacisk na wytwarzanie
działań podmiotów ocharakterze kreatywnym – wszelkich produktów
ocechach własności intelektualnej – łączy się zatem zideami
innowacyjności, zmienności, elastyczności (zob. Krzysztofek, 2010;
zob. także analizy postfordowskiego typu zarządzania wpracy Dunn,
2008).
Problem polega więc wdużym stopniu na tym, że
to uzasadnienie dla rozwijania kultury ikompetencji kulturowych na
obszarach wsi łączy się często zową bezdyskusyjną iapodyktyczną
wizją modernizacyjną – wizją przemiany społecznej osiąganej
poprzez inwestowanie wkulturę ibudowanie kompetencji kreatywnych
nowego społeczeństwa. Rzec by można, że pojawia się tutaj wręcz
coś wrodzaju „żelaznej klatki kreatywności” (Friedman, 2001),
pewnej niezbywalnej, centralnie definiowanej kompetencji, która
już na wstępie definiuje sytuację społeczności peryferyjnych
jako sytuację braku, niepełnego rozwoju, aprzede wszystkim
braku odpowiednich „zasobów kreatywnych” czy „zasobów
kulturowych”[3]. Strategie rozwijania
obszarów wiejskich powstają wten sposób woparciu oprogramy
wzmacniania postaw kreatywnych, awięc podążając za wielkomiejską
„retoryką” i„polityką” („polityką kreatywności”)
usiłujących implementować pracę twórczą, elastyczną, otwartą
na zmiany, wytwarzającą własność intelektualną. Po pierwsze,
są one odtwarzaniem wzoru zinnego świata społecznego, pewnego
specyficznego modelu znajdowania rozwiązań innowacyjnych, który,
historycznie rzecz biorąc, pojawił się wraz znarodzinami nowoczesnych,
pooświeceniowych gospodarek kapitalistycznych – to wtedy właśnie,
wwarunkach konkurencji przemysłowej igospodarczej, wmiastach
Zachodu pojawiła się potrzeba promowania jednostek wynalazczych,
innowacyjnych (Plińska, Rakowski, 2009; Locating Cultural
Creativity, 2001). Po drugie, kryje się tu właśnie
niebezpieczeństwo narzucania tej wersji kreatywności jako powszechnie
obowiązującej wartości, jako wręcz powszechnej normy, ato 
wpraktyce może już przynieść odgórną implementację języka
ipewną „przemoc dyskursywną”. Przede wszystkim jednak może
jeszcze wcześniej wyrządzić wiele złego – może już na samym
początku unieważnić wszystko to, co wtych środowiskach już obecne,
awięc ich własne, lokalne kompetencje, „oddolne kreatywności”,
wniezwykły sposób tam funkcjonujące, awięc „konstruowanie”,
„wynajdywanie”, „spasowywanie”, „organizowanie się”,
„radzenie sobie” – wszystkie te aktywności znajdują tam swoje
wyjątkowe sposoby istnienia ipo wielekroć byłem zaskoczony ich
intensywnością. Samo istnienie tego niejawnego, wielorakiego idiomu
kreatywności wtych środowiskach to jeszcze nie wszystko, warto
zdać sobie sprawę, że są to umiejętności, które dla samych
tych środowisk są ważne, które pozwalają na rozumienie siebie,
otoczenia, wkońcu nawet na budowanie czegoś, co próbujemy nazywać
„usensowieniem” czy „tożsamością”.
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Kolejną rzeczą niezwykle problematyczną 
iwzmacniającą jeszcze kulturową kolonizację jest to, że sposób
rozpoznawania „uczestnictwa wkulturze”, „dostępu do kultury”
– wszelkich aktywności kulturalnych –wśrodowiskach wiejskich
iperyferyjnych może zostać sprowadzony do interpretacji bardzo
tradycyjnych kryteriów, takich jak korzystanie zoferty instytucji
kultury (teatr, kino, biblioteka, mediateka, świetlica wiejska),
iodbywa się za pomocą metod ilościowych (zliczeniowych), często
stając się wciąż – np. na poziomie samorządów – pierwszym 
inajważniejszym punktem odniesienia. Nie chodzi tu jednak okwestie
metody czy tradycji badawczej; metody te mają swoje uzasadnienie
isłużą pewnej interpretacji wramach swojego paradygmatu. Nie
chodzi też oto, że do tego typu badań dobudowywane są już
bardziej rozumiejące ijakościowe badania kultury, które próbują
ujmować te aktywności zperspektywy ludzi, działających aktorów
społecznych, choć są to często badania aktywności związanych 
zposzukiwaniem irekonstruowaniem tradycji, folkloryzmem, przygotowywaniem
gminnych świąt ifestynów, organizowaniem życia instytucji kultury
itd. (zob. Stan izróżnicowanie kultury...
2011). Problemem podstawowym jest tutaj znów sytuacja, wktórej
pojawia się nieustanne podporządkowywanie aktywności kulturalnych 
idoświadczeń wiejskich zewnętrznym schematom, azatem ipewnym praktykom
instytucjonalnym, wktórych uczestnictwo wkulturze, obraz zasobów,
kompetencji kulturowych czy nawet „zasobów kreatywnych”, budowany
jest za pomocą wyobrażeń tego, co „kulturalne”, wytwarzanych przez
środowiska zewnętrzne, wielkomiejskie (środowiska inteligenckie,
publicystyczne, przedstawicieli nauk społecznych iinstytucji
kultury. To, co jest aktywnością kulturalną, wiąże się wten
sposób zuczestniczeniem wkulturze artystycznej, związanej zpewnym
statusem, aspiracjami (stąd np. niska pozycja „zajęć amatorskich”)
igdzieś uswych korzeni jest związane zwielosetletnią tradycją
myślenia za pomocą figury humanisty, „człowieka pełnego” 
zjednej strony iludzi zwykłych, „mechaników” zdrugiej. Jak
pokazuje Leela Gandhi (2008: 47-51), jest to specyficznie europejskie
dziedzictwo renesansowego humanizmu ito ono pozwala dopiero zostawać
„człowiekiem pełnym”, znawcą sztuk literackich, anastępnie,
po Kancie ioświeceniu, „człowiekiem dojrzałym”, „człowiekiem
dorosłym”. Kategoria umanisty, adepta sztuk
wyzwolonych, akademika, pedagoga, przeciwstawiona wten sposób zostaje
„zawistnym klasom pracującym”, ludziom, podejmującym problemy
doraźne, meccanicos. Poprzez rozwijające się
wEuropie studia humanitatis, od stuleci model
ten rozprzestrzenia się coraz szerzej, wytwarzając społecznie
usankcjonowaną wiarę wto, że jedynie „umysły cywilizowane”,
istoty czytające, dyskutujące, obcujące ze sztukami mogą „prowadzić
wielkie dzieło, do którego zostały powołane: pielęgnować, oświecać
iuszlachetniać rasę ludzką” (Ch. M. Wieland, za Gandhi, 2008:
37).
W tej perspektywie widać, że dostęp do kultury
mają właśnie owi umaniści, „ludzie pełni”–
programy rozwoju przez kulturę to właśnie „ludzi pełnych”
usiłują zatem tworzyć na peryferiach. Tymczasem problem polega na
tym, że ludzie ze środowisk peryferyjnych, wiejskich czy wogóle –
niecentralnych – bardzo aktywnie działają, „wytwarzają kulturę”,
praktykują ją na własny sposób, też wtym sensie, że nigdy nie
przestają, że człowiek wkażdych warunkach działa, wytwarza,
przestawia, „nothing – jakby powiedział Erving Goffman – never
happens” (zob. Mencwel, 2007: 79). Jak uważam, dzieje się to jednak 
winnej warstwie, wniewidocznych miejscach kultury – wnierozpoznanych
wymiarach potrzeb kulturalnych irozwoju kulturalnego. Ekspresja
kulturowa może tam bowiem działać chociażby winnych „środowiskach
medialnych”, dla których literackość (zob. Karpowicz, 2011) czy
artystyczność budowana wkategoriach centrum może nie być żadnym
wyznacznikiem (przykładem są słowne pojedynki, przygadywanie, żart,
dowcip, gra za pomocą gestów). Paradoksalnie więc – wsytuacji
obecności owych „gorących” miejsc kultury, lokalnych iniezwykle
ważnych form uczestnictwa wkulturze – rozpoznaje się tam pewien
rodzaj ubytku, niepełnego rozwoju, gustu miernego ( „festyn”,
„zabawa”).
Przy tym wszystkim jednak, wowym mechanizmie
dominacji ipodporządkowania, największym problemem nie jest chyba to,
że ludzie wsi są widziani jako niespełniający standardów „klasy
kreatywnej” czy niespełniający standardów wysoko cenionej kultury
isztuki, azatem reprezentujący niżej ceniony obieg kultury ludzi
zawodu – „mechaników” – wprzeciwieństwie do wysoko cenionej,
uczłowieczającej kultury „humanistów”. Największym problemem jest
to – itu widzę jego ciężar – że praktyki zinstytucjonalizowanego
inicjowania dostępu do kultury irozwoju przez kulturę mają znamiona
kulturowej kolonizacji; wrzucają ludzi wsytuację, wktórej dla nich
samych „gorące” miejsca kultury, cała ich oddolna aktywność
twórcza iekspresje najbardziej własnych doświadczeń stają się
pozbawione wartości, pozostają niewidoczne, nierozpoznane. Nie tyle
więc chodzi tu oto, że nie docierają tam – albo działają wsposób
fasadowy – instytucje kultury, ale oto, że często cała ta sfera
najbardziej własnych doświadczeń – to, co Willis (2005) nazywa
„sztuką życia”, awięc pełnym inwencji działaniem izarazem
komentarzem do własnego życia – znika wstrefie cienia. Grupy te,
środowiska peryferyjne, przejmują zatem jakby perspektywę centrum
kulturowego itłumią przed samymi sobą własną ekspresję, uznając
ją za nieadekwatną, niedojrzałą, niepełną. Iw tym sensie proces
ten „odbiera im mowę” zwróconą ku nim ibliskim im światom
społecznym, która jest też pewną mową wewnętrzną. 
To wtym kontekście działamy iwytwarzamy nasz
zespołowy projekt. Chcemy stworzyć warunki, wktórych wspomniane
„gorące” miejsca kultury będą się ujawniały iprzebudowywały
czy też wreszcie odkształcały nasze własne myślenie otym, co
kulturalne, co obywatelskie – orozwoju, sztuce, życiu społecznym. To
projekt naszego działania wkulturze – etnograficznie zorientowanej
animacji kultury. Przede wszystkim zatem chcemy pokazać, że jest
wręcz przeciwnie niż wowych przywołanych  powyżej wyobrażeniach
społecznych, rozpoznających wieś jak miejsce „niepełne” iże 
wwieloletniej etnografii ianimacji Ostałówka iBroniowa poznajemy oto
społeczności, wktórych obecne są niezwykle ważne oddolne aktywności
kulturowe ibardzo istotne, trudne i„doskwierające” doświadczenia
społeczne. Nasz projekt działań animacyjnych iartystycznych polegał
na skonstruowaniu iprzeprowadzeniu takich akcji, które będą 
wstanie je pobudzić iodsłonić (zob. m. in. Kierunek
kultura... 2011; Michalski, Pruska, 2010), uczynić je
ważnymi, także – politycznie. Posługując się ideą „badania
wdziałaniu” i„zwrotu działaniowego” wnaukach społecznych
(zob. Badania wdziałaniu, 2010), przeciwstawiamy
się wizji kultury jako zgóry określonej wartości, jako czegoś
„gotowego”, co można opisać, uznać za zasoby czy paliwa, co można
wkońcu wnieść iimplementować. „Pobudzanie iodgrywanie kultury”,
traktowane przez nas pierwszorzędnie, przeciwstawia się kulturowej
kolonizacji wsi; stąd nasza wieloletnia „współobecność” 
wterenie to ciąg badań iobserwacji, poświęconych np. działającym
tam nieformalnym aktywistom iliderom grup samoorganizacji, wiejskim
twórcom maszyn iurządzeń, niezwykle kruchemu wymiarowi materialności
wdomach czy obejściach, wdoświadczeniach ludzkich. Przede wszystkim
jednak opisywany projekt to kolejne serie wydarzeń, które mają
na celu przygotowanie projektu animacyjnego nowego typu, trwale
złączonego zwrażliwością etnografii ipewną odwagą obecną 
wsztuce współczesnej, które pozwalają jednocześnie odsłonić 
ipobudzić dotychczasowe życie oraz działanie wkulturze wBroniowie 
iOstałówku. Przyjmując perspektywę „zwrotu działaniowego” oraz
idei działania odwracającego kulturową kolonizację wsi iśrodowisk
peryferyjnych, chcemy jednocześnie uznać te miejsca za centra
kulturalne iartystyczne wtym znaczeniu, że stają się one dla nas
centrami „naszego” świata – że chcemy się także dowiedzieć,
jak wpływają one na „nasze” formy bycia iuczestniczenia wkulturze,
na wiedzę isposób rozumienia tej rzeczywistości przez etnografów,
animatorów, artystów. Badamy również to, jak stajemy się uczestnikami
badanej kultury, jak przekraczamy pewną granicę poznania. Projekt
toczy się wten sposób nie tylko wewnątrz dwóch wsi, ale wewnątrz
każdego zuczestników; wewnątrz tych, którzy tam mieszkają oraz tych,
którzy przyjeżdżają zzewnątrz.
Historia izaplecze projektu:  badania
etnograficzne 
Jak wygląda wieloletnia historia tych spotkań? Jest
to pewien proces, narastający, rozwijający się wczasie. Początek
(lata 2003-2004) to trudne badania etnograficzne, które prowadziłem
wpojedynkę, wOstałówku, Broniowie iw okolicznych wioskach –
pamiętam, jak powoli, zwysiłkiem, przełamywałem nieufność
poznawanych tam ludzi (choć dowiadywałem się jednocześnie wielu
niezwykłych rzeczy). Pamiętam na przykład złowrogie spojrzenia
mężczyzn zwnętrza pewnej zagrody wOstałówku – zpodwórza
wypełnionego rozebranymi na części maszynami rolniczymi, zotwartymi
na oścież samochodami, zdrewnianą pochyloną szopą, porastającą
zielonym mchem. To chyba dla mnie najbardziej uderzający obraz – 
wciągu tych lat tak bardzo to się zmieniło; niegdyś pełna napięcia
nieufność, teraz tak wiele wspólnych przeżyć, spotkań irozmów,
pełnych prób zrozumienia siebie nawzajem, prowadzonych właśnie 
wich obejściu.
Rok później rozpoczęły się tam już warsztaty
etnograficzne, wraz zgrupą studentów co roku mieszkaliśmy wtych
wsiach ipoznawaliśmy się zludźmi, coraz bardziej otwartymi. Wiele
zawdzięczamy też pewnemu zbiegowi okoliczności; wroku poprzedzającym
rozpoczęcie warsztatów wOstałówku odbył się tam Tabor
Stowarzyszenia „Dom Tańca” (lipiec 2005), warsztaty tańca, pieśni,
koncerty ipotańcówki, awszystko to wwiejskiej szkole. Brałem udział
wtych wydarzeniach ipamiętam, jak wioska zapełniła się dźwiękami
pieśni, rytmami polek ioberków, pobudzając do działania, budując
żywiołowe więzi towarzyskie między ludźmi zTaboru iludźmi 
zwioski. Wtrakcie kolejnych przyjazdów badawczych spotkało nas dzięki
tej atmosferze wiele dobrego, byliśmy początkowo wciąż kojarzeni ztym
wydarzeniem (co nam niezwykle pomagało wnawiązaniu dobrych relacji),
choć jednocześnie wiedziano, że prowadzimy prace etnograficzne dla
uniwersytetu. 
Przez kolejne lata tematy prac zarówno moich,
jak istudenckich zmieniały się irozbudowywały – nasz sposób
poznania wymiarów życia ludzi ztych wiosek stale się odsłaniał
na nowo, jednocześnie nasze poszukiwania zataczały coraz szersze
kręgi. Odkrywaliśmy wBroniowie iOstałówku niewidoczny zpoczątku,
intensywny nurt życia społecznego ikulturalnego; długie, wspólne
przebywanie imieszkanie zludźmi stworzyło warunki, wktórych na
różny sposób ujawniały się przed badaczami „gorące miejsca”
kultury – aintensywność tych spotkań powodowała, że ujawniały
się one wciąż na nowo. Przede wszystkim mogliśmy więc wyjść
poza przywoływane na ogół wbadaniach aktywności kulturalnej
wsi wypowiedzi, uzyskiwane wramach wywiadów kwestionariuszowych,
które – zuwagi na formę interakcji idość chwilowe zakotwiczenie
badacza wspotkaniu – są często wypowiedziami pełnymi skrępowania,
potocznych klisz iniezgrabnych, kanciastych sformułowań, awięc
pewnych trudnych do zrozumienia „nikiform” (o „nikiformie” ijej
uwikłaniach poznawczych wetnografii zob. Klekot, 2011). Dla niektórych
badaczy – szczególnie tych, którzy jedynie czytają nadsyłane
transkrypcje – mogą być one wręcz świadectwem pewnej ubogości
doświadczeń, ich karykaturalności czy wręcz niemal „niższości”
kulturowej. Wnaszej pracy staraliśmy się stopniowo przekraczać tę
granicę isięgać dalej. Odkrywaliśmy więc kolejne kręgi „bycia
społecznego”: własnego, oddolnego działania starszych kobiet
(Hinz, 2007), które organizują wystrój świąteczny wsi, kapliczek,
obiektów sakralnych, organizują zbiórki iprace dla bezrobotnych
mężczyzn ze średniego pokolenia; młodych ze wsi (Semeniuk, 2008),
którzy jeżdżą swymi samochodami (przyciemniane szyby, neoniki,
przeróbki techniczne, instalacje audio) iktórzy nieustannie
przerabiają, złomują iodzyskują na nowo części; opiekunów 
irestauratorów kapliczek ikrzyży, dobudowujących drzewce iozdoby,
wnowych ijednocześnie pradawnych intencjach (Ćirlić, Jechna,
2011). Pojawiły się wbadaniach doświadczenia ludzi związanych 
zgromadzeniem, przechowywaniem i„upiększaniem” świętych obrazków,
dewocjonaliów, figurek wwiejskich domach – darzonych modlitwą,
odnawianych, przerabianych, poddawanych swoistej renowacji (Pietrzyk,
2008); pojawiły się rozpoznania związane zprzechowywaniem portretów,
fotografii rodzinnych walbumach, szufladach, powiązanych wpęczki,
sklejanych – io uruchamianej wten sposób pamięci (Pajączkowska,
2008). Powstawały opracowania otym, jak ludzie wykonują prace
dorywcze ichałupnicze, jak recyklingują stare ubrania itkaniny,
jak powstają tam nowe sieci kontaktów społecznych iintensywne
doświadczenia wahadłowych migracji zarobkowych. Powstały wkońcu
badania strażaków ochotniczych (Plińska, 2008) – całej oddolnej
organizacji społecznej, która poza strażackimi działaniami tworzy
niebywale silne pole kulturotwórcze, wypełnia pragnienia „bycia
społecznego”, rozbudowuje strażnice, działa wczynach społecznych,
tworzy wreszcie własne, pełne odwagi polityki. 
To doświadczenie intensywnego, innego niż zwykle
przebywania zludźmi oraz etnograficznej „gęstości” wydarzeń 
ipowstającej wiedzy jest zatem pierwszorzędnym kontekstem działań
animacyjnych. Wroku 2008 pierwszy projekt etnoanimacyjny nosił
tytuł Miejsce wspólne (autorzy projektu to
Julia Biczysko, Jarosław Kaczmarek, Agnieszka Pajączkowska, Agata
Pietrzyk, Dorota Ogrodzka [Piwowarska], Weronika Plińska, Sebastian
Świąder, Emil Zubelewicz) iwynikał on właśnie zmiejscowych
badań, np. nazwa projektu odnosiła się do zadania ożywienia miejsc
wspólnych wsi, związanych zpodzielanymi doświadczeniami społecznymi:
zbudowanymi niegdyś wczynie społecznym remizą, szkołą iośrodkiem
zdrowia. Projekt miał polegać na zebraniu opowieści, anegdot 
iwspomnień, dotyczących szkoły, remizy (ale też kaplicy, sklepu, czy
emigracyjnych miejsc pracy młodych mężczyzn zOstałówka), po to,
by zebrane opowieści posłużyły do utworzenia, jak pisali animatorzy,
„ruchomego, barwnego widowiska, które wsobotnie popołudnie odbędzie
się wcentrum wsi”, poprowadzonego wraz zmieszkańcami izaproszonymi
artystami, muzykantami itancerzami ze Stowarzyszenia „Dom Tańca”
oraz opowiadaczami zGrupy Studnia O. Projekt ten, pierwszy projekt
animacyjny, doczekał się swojej kontynuacji wsąsiedniej wsi,
Broniowie. Wramach dużego, ogólnopolskiego projektu Stowarzyszenia
„Katedra Kultury” Trzy bieguny wroku 2009
młodzi mieszkańcy wsi – po serii warsztatów – przygotowali wraz
zanimatorami[4] (i, co ważne, także dla
animatorów idla innych uczestników tego dużego projektu) festyn 
wświetlicy, połączony zwystępem śpiewaczek, meczem siatkówki,
zabawą taneczną iogniskiem (wcześniej piątka młodych ludzi 
zBroniowa brała udział wwarsztatach artystycznych ianimacyjnych 
wWarszawie, razem zmłodzieżą zdwóch innych „biegunów” –
Różyńska iGozdowa).
Projekt, który opisujemy wtej książce,
Prolog. Nierozpoznane wymiary rozwoju kulturalnego,
narodził się w2011 roku. Na zaproszenie ze strony Marcina Śliwy
zMazowieckiego Centrum Kultury iSztuki powstał jako działania
towarzyszące kongresowi edukacji ianimacji kultury ShortCut
Europe 2011, po czym uzyskał też wsparcie zNarodowego
Centrum Kultury (w ramach programu Obserwatorium
Kultury). Polegał on zjednej strony na rozpoznaniu
istotnych sfer aktywności społecznej ikulturalnej, anastępnie
na skonstruowaniu iprzeprowadzeniu takich działań animacyjnych
iartystycznych, które będą wstanie ową aktywność odkryć 
ipobudzić. Projekt trwał od maja do listopada 2011 roku, aod roku 2012
kontynuowany jest już jako osobny program Narodowego Centrum Kultury,
pt. Etnografia/ Animacja/ Sztuka.
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Gokart, konstrukcja młodych
zBroniowa
Trzy źródła procesu:  etnografia – animacja
– sztuka 
Jak dokładnie powstawały zarysy naszych
działań? Gdzie miały miejsce narodziny projektu? Wpierwszym
przybliżeniu można pokazać, że projekty wyrastały ztrzech
przenikających się światów. 
Po pierwsze, była to etnografia,
przebywanie wewnątrz spotkań iwydarzeń, umiejętność uchwycenia
niezwykłego, „gęstego” świata życia we wsi; każdy zrealizowanych
projektów wyrastał ze spotkań iwspółbycia zludźmi, dopiero
wczasie tej pracy stopniowo wyłaniał się kształt kolejnych
działań. Etnografia wzbogacała wten sposób animację, ale też
animacja tworzyła sytuacje badawcze, wktórych rzeczywistość
etnograficzna stawała się „gęsta”. 
Po drugie, była to animacja,
tworzenie projektów iwszelkich sytuacji, wktórych następuje wspólne
działanie, tworzenie. Projekty animatorów, powstające zudziałem
ludzi, przekuwały współbycie icodzienność wobydwu wioskach
wwydarzenia ojakby większej intensywności, pobudzające ludzi
do działania iwytwarzania nowych relacji. Uczestnicy wydarzeń –
animatorzy, artyści, ludzie zBroniowa iOstałówka – kreowali więc
przestrzeń spotkania, rzec by można: akcji społecznych, uczestnicząc
nawzajem wswoim życiu. 
Po trzecie, była to sztuka,
forma sztuki wstarym znaczeniu, aktywności cielesno-imaginacyjnej,
zgodnie zpraindoeuropejskim rdzeniem *ar-,
awięc sztuki jako działania – społecznego, jednostkowego,
widowiskowego. To ciąg spotkań, budujących nowe znaczenia,
odwracających iprzebudowujących symbole, przemieniających relacje
społeczne. Oile można przyjąć, że animator posługuje się
narzędziami sztuki, to nie tworzy on „dzieła dla ludzi, lecz 
znimi”, awięc przede wszystkim „pracuje zinnymi, nawiązuje relacje,
tworzy sytuacje” (Reksnis, bd). Wtym przypadku powstawało dzieło
– była to chociażby sytuacja – „dla ludzi”, sztuka, która
działała, zmieniała tak „ich”, jak i„nas”, tak adresatów,
jak iinicjatorów wydarzeń. Wprojekcie Prolog
pojawili się też artyści, którzy swoją praktykę artystyczną –
wnoszoną na co dzień do obiegów centralnych, do galerii, teatrów,
akademii czy wielkomiejskich przestrzeni publicznych – zdecydowali
się wnieść do wewnątrz działań etnograficzno-animacyjnych.
W czasie projektu wszyscy jesteśmy zatem zanurzani
wżycie zludźmi[5], wprzebywanie znimi,
mieszkanie; bierzemy naraz udział wdoświadczeniach etnografii iswymi
działaniami próbujemy powołać działania animacyjne. Drobiazgowa,
etnograficzna wiedza olokalnym świecie, owiejskich grupach, oich
aktywności rodzi animację kultury. Animacja kultury, wypraktykowana
głównie wwarsztatach Instytutu Kultury Polskiej (Animacja
Kultury, 2002; Lokalnie... 2008;
Teraz! Animacja kultury, bd.; zob. też Crehan,
2011; Matarasso, 2009; Rogozińska, 2009), za pomocą narzędzi sztuki
tworzy warunki do wspólnej twórczości – do spotkań, rozmów,
wzajemnego zaangażowania. Sztuka, szczególnie sztuka współczesna,
wprowadza natomiast, jakby ztrzeciej strony, swoją odmienną, odważną,
czasem wręcz prowokującą wizję akcji artystycznej, pewien zewnętrzny
typ wyobraźni, nasycając działania czymś wrodzaju niepokornego,
krytycznego źródła czy logiką „łagodnej przewrotności”, by
użyć sformułowania Elżbiety Jabłońskiej (2011). 
Opisywanie metody:  dynamika działania
etnoanimacyjnego
Jak taki projekt działa? Jest kilka płaszczyzn,
kilka przenikających się ze sobą rzeczywistości tego, co się
wydarza. Po pierwsze, wydobywa się to, co wtych społecznościach
ukryte, wartościowe, co silnie związane zpracą projektową ico
jednocześnie tworzy pole dla wspólnej wyobraźni. Nie jest to jednak
jakaś prosta zależność czy przejście etnografia – działanie,
czy etnografia – sztuka. Podam tutaj kolejne przykłady, odsłaniające
ten przebieg, przechodzenie jednego procesu wdrugi. 
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Wspólne święto, gromadzą
się ludzie zBroniowa ianimatorzy projektu
Urządzenia
samoróbki zBroniowa iOstałówka
W projekcie poświęconym urządzeniom
samoróbkom pracujemy wkilka osób[6] 
zartystą Łukaszem Skąpskim, członkiem krytyczno-interwencyjnej
grupy Azorro idokumentalistą samoróbek (Skąpski, 2009). Razem
poznajemy stopniowo ludzi, którzy sami wykonali swoje urządzenia,
drabiny, spawarki, kosiarki zsilnikiem zpralki „Frani”,
szatkownice, nawet siłownie iurządzenia do ćwiczeń. Stopniowo
zaczynamy wzbudzać zaciekawienie naszym własnym zainteresowaniem
tą sferą: ludzie odsyłają nas do sąsiadów, pokazują niezwykłe
ciągniki własnego pomysłu typu „SAM”, samoróbki, „papaje”
(dowiadujemy się, że wciąż produkuje się je wokolicy, wpobliskim
Smagowie). Oglądamy skonstruowany przez młodych samochód-buggy, gokart,
jak sami mówią, zpospawanych rurek, na ramie zrobionej ze starych
grzejników, zsilnikiem ideską „malucha”, grillem peugeota. 
Zmłodymi mężczyznami, zajmującymi się szrotowaniem iprzerabianiem
samochodów, spotykaliśmy się chyba najczęściej – mają oni 
wBroniowe pięknie wyeksponowany szrot (kasacje), na
zakręcie, koło chałupki oplecionej winoroślą. Kiedy tam przychodzimy,
chłopcy rozkuwają właśnie starego poloneza pikapa, po wydostaniu
silnika pojazdu (na sprzedaż, reszta na pojedyncze części ina złom)
opowiadają oich dawnym, czerwonym fordzie taunusie, do którego
wstawili potężny, oplowski silnik izimą jeździli zbutlami gazu
(do oporu, wściekali się),
zmieniając butle wczasie jazdy. Stopniowo odsłaniamy obecność
maszyn izaczynamy ją dostrzegać niemal wszędzie. Odkrywam np.,
że trzy pilarki zgromadzone przez gospodarza zOstałówka jego syn
zrobił zczterech innych, przerzucając pomiędzy nimi części, świece,
prowadnice, tak aby cięły jak najlepiej. Zaczynam dostrzegać samochody,
wnocy mają widoczne neoniki pod szybami, wreflektorach, niebieskie
światła mijania, malowane barwnie zaciski hamulcowe (w Ostałówku
widzę, jak wieczorem pod świetlicę zokolicznych wiosek podjeżdżają
przemalowywane iprzerabiane na wiele sposobów samochody młodych, 
zich specyficzną estetyką świateł, neoników, opon, felg, zacisków
hamulcowych). Odkrywamy wspólnie, że jeden zmieszkańców, kolejarz,
murarz ikonstruktor, dospawał naftowe lampy kolejowe do bramy swojej
posesji, ajego syn zlamp semaforowych robi kolorofony oraz skonstruował
niezwykłe wyposażenie swego skutera – jego podświetlone na niebiesko
podwozie reaguje na dźwięki imruga zgodnie zich rytmem. Gdy jeden 
zmłodych mieszkańców Broniowa, zaangażowany przez nas do wymyślenia 
izrobienia gitary elektrycznej (projekt Sebastiana Świądra), przyniósł
sobie-robioną cewkę, wktórej na krążek magnesu nawinął miedziany
zwój, a skąd magnes, ten drut? – zadałem pytanie
iusłyszałem, że wszopie potknął się oto. 
Zkolejnych spotkań płyną kolejne, coraz bardziej intensywne odkrycia
– ze starego motoru mieszkaniec Broniowa, muzykant ipracownik kolei,
pan Wiesław Zielonka, zrobił trójkołowiec zprzyczepką, az pralki 
iramy pospawanej zkątowników oraz zkółek od wózka dziecięcego –
kosiarkę. Sąsiad, pan Stanisław, podglądał, jak pan Zielonka robił
swoją kosiarkę zsilnika od pralki, próbował skonstruować podobną,
ale mu nie wyszło iprzez przypadek zrobił spawarkę. Wszystkie te
sprzęty żyją: pan Wiesław chce do przyczepki zamontować światła
odblaskowe, które pochodzą ze starego szlabanu. Zkim nie porozmawiamy,
okazuje się, że rzeczy, których ludzie używają do produkcji nowych
sprzętów to coś, co wtaki sposób, niemalże niepostrzeżenie,
wpada wrękę. Można powiedzieć, że dokonujemy
pewnego rozpoznania, wchodzimy wzupełnie inny świat. Wszystko, co
wpadnie wręce, natychmiast jest spasowane, zakombinowane izestawione
zczymś innym.
To pewna zagęszczająca się wiedza
etnograficzna. Tak naprawdę jednak dzieje się coś
więcej. Artysta Łukasz Skąpski dokumentuje te rzeczy, nagrywa
filmy, rozmawia. Robi sesje zdjęciowe młodym wich siłowniach, 
włagodnym świetle, zrekwizytami – odważnikami wrękach, nagrywa
film pt. Fitness oraz film dokumentujący
maszyny samoróbki, czyli Urządzenia zBroniowa 
iOstałówka. Te nagrania idokumentacje wypływają jednak
przede wszystkim ze spotkań iwzajemnego zainteresowania; to one
wydobywają ztego miejsca filmy, zdjęcia, działania. Awięc od
początku – zaczyna się tu, coraz bardziej wartko toczący się,
strumień doświadczeń spotkań zludźmi – wich gospodarstwach,
wich warsztatach. Te spotkania są początkowo niepewne, chwiejne,
zbudowanie relacji zludźmi jest trudne. Swoje przeróbki iurządzenia
wytwórcy mogą widzieć wprawdzie jako coś „własnego”, zczego
sami przed sobą są wpewien sposób dumni, ale wrelacji zartystą
mogą przecież widzieć, iwidzą, że jest tu coś niepewnego, coś,
czego trochę się wstydzą, atrochę obawiają; są to wkońcu
nierejestrowane, sobie-robione maszyny, traktory, wbrew regulacjom,
wbrew zestandaryzowanym technikom itechnologiom. To świat cichego,
ukrywanego radzenia sobie zpotrzebami codzienności iwreszcie –
wiejskiego obniżania kosztów życia. 
Pracuje nas, jak wspomniałem, kilka osób, wspólnie
przygotowujemy jakby wstępną przestrzeń dla pracy Łukasza. Wspólne
rozmowy, przeglądanie zchłopakami ze szrotu albumu Łukasza
Maszyny (2009) powoduje, że zaczynają oni coraz bardziej
rozumieć naszą fascynację tym, co robią, my zaś zaczynamy widzieć
to wszystko coraz inaczej. Kiedy nagle zaczynają odsłaniać ukryte
pod plandekami, tuż obok nas, najlepsze, wymontowane silniki BMW
2000, Seat DOHC 16V, VW GTI 1800 – widzimy, że to zasobniki tego,
„co najlepsze”. Zaczynamy nieśmiało mówić opomyśle na nocną
wystawę silników iurządzeń. Rzecz wdanym momencie, wtym miejscu
– na razie niewyobrażalna. Od tej chwili zaczyna się jednak spotkanie
pomiędzy naszą (moją) aich wrażliwością, między „nami” 
a„nimi”. Nie tylko dostrzegamy obecność robionych własnoręcznie
urządzeń, ale zaczynamy nimi działać, przesuwać je winny kontekst
– coś chcemy razem znimi robić, awokół ich wiedzy, umiejętności
iwyobraźni technicznej to wszystko się obraca. Wtedy też jeden 
zmechaników – Andrzej Chylicki – zaczyna myśleć ouruchomieniu
gokarta, oco zresztą kilkukrotnie prosimy. Obiecuje przyjechać
swoim podrasowanym, czarnym oplem, zniebieskimi neonikami, srebrnymi
felgami iżółtymi zaciskami hamulcowymi pod świetlicę, na koncert 
iopowieści bluesowe Jarka Kaczmarka. Wieczorem, wciemności, podjeżdża
swym wozem pod schody świetlicy, co rozpoczyna opowieść Kaczmarka
obluesmanie, jadącym cadillackiem daleko, wtrasę do Ameryki. 
Wnastępnych dniach coraz więcej ludzi odsłania przed kamerami 
iaparatami swoje urządzenia, aŁukasz odkrywa coraz więcej ludzi
dumnych ze swojej maszyny – ze swojej roboty (pierwsze, co słyszymy,
to zapewnienie, ile nawoziła/naspawała/naciągnęła/nacięła dana
maszyna, jak jest wydajna). Kilka tygodni później, na finale projektu,
wszystkie te maszyny ludzie przywożą, przepychają pod świetlicę
wiejską, powstaje zgromadzenie iwystawa. Łukasz Skąpski opatruje
eksponaty starannym opisem – specyfikacją rodem ze świata sztuki
wystawienniczej. Dzieje się jednak znów coś więcej – wszyscy
się przyglądają, od nowa dostrzegają swoje maszyny, usiebie iusąsiadów. Co chwila ktoś odkrywa wtedy iobwieszcza, że ma przecież
jeszcze wiele takich sprzętów: grabie, przyczepkę, że jeszcze to
przyniesie, przyciągnie, ustawi. Maszyny wchodzą na wystawę „tego,
co najlepsze”. Do ostatniej chwili ludzie się wahają; Andrzej Chylicki
do ostatniego momentu nie był pewien, czy jego gokart powinien tam się
pojawić. Kiedy do niego przychodzimy, okazuje się, że oczyścił
silnik, filtry, zatankował, az linki hamulca ręcznego właśnie
skręca linkę gazu – bez tego przejazd autem byłby niemożliwy,
po prostu by się nie odbył.
Ta specyficzna kultura przeróbki przestaje
być wten sposób jakimś „odkryciem”, jakimś „wycinkiem
kultury”. Dokonuje się bowiem jej nieoczywiste uruchomienie,
aktualizacja, jakby porozumienie wokół tego, co na naszych oczach
– idla nas, idla mieszkańców – staje się nowym, kulturowym
doświadczeniem. Narzędzia, ich różnorodność inieprzeciętność
(wykaszarka zsilniczkiem od czeskiego młynka do kawy), stają się
wten sposób nie jakąś rzeczywistością, ale rzeczywistością,
która tkwi bezustannie wgłowach nas wszystkich; ludzi zBroniowa,
Ostałówka, naszych, artysty Łukasza – to coś, co wspólnie
wytwarzamy. Młodzi malują sprayami zprojektu części hamulcowe,
dzieci – koła swoich rowerów. Kiedy kilka tygodni później kosiarka
pana Wiesława trafia na kubik wystawowy wwarszawskiej Kordegardzie –
rozgrywa się tam finał projektu – jest podświetlona, oznakowana
specyfikacją obiektu galeryjnego. Gdy wracamy zwystawy, słyszę od
jej twórcy: Nigdy Wam tego nie zapomnę, tego, co dla mnie
zrobiliście. 
Wędrujący
obraz – akcja pobudzania iodgrywania indywidualnych przestrzeni
sacrum 
Drugim przykładem – polem, wktórym widać
przebieg iproces projektu, jest praca Agaty Pietrzyk. Praca ta
była początkowo pełną zaangażowania etnografią – jeszcze 
wlatach warsztatu powstawała na poziomie badawczo-etnograficznym,
związana przede wszystkim zproblematyką przestrzeni imaterii
sacrum, awięc obecności świętych obrazków,
dewocjonaliów, krzyżyków, ale też kapliczek wdoświadczeniach ludzi
zOstałówka. Agata Pietrzyk prowadziła badania wroku 2006 i2007 –
gromadziła opowieści oświętych obrazkach, pamiątkach, medalikach,
orzeczach przywożonych zpielgrzymek, kupowanych na uroczystościach
kościelnych; jej badania dotyczyły też materialności – tego, jak
obrazki są przerabiane, sklejane, wklejane wdosztukowane ramki, jak
mienią się kolorami obrazki zżarówkami wramkach, jak podłączane
są do gniazdek elektrycznych, jak doprowadza się oświetlenie do
kapliczek zwiejskiej sieci. Tamte rozmowy ispotkania były długie 
iintensywne, powstały zbiory nagrań ifotografii, długie transkrypcje
tego, co wczasie tych spotkań mówiono. Później były już projekty
animacyjne, pierwszy, Miejsce wspólne idrugi,
Trzy bieguny, aw roku 2011, kiedy rozpoczął
się projekt Prolog, Agata Pietrzyk zaczęła
tworzyć swoje koncepcje pracy wOstałówku. Początkowo była
to próba otworzenia się na społeczne praktyki przechowywania 
iupiększania przestrzeni sacrum – pojawiła się
myśl stworzenia wystawy zodbitek/zdjęć obrazków, dewocjonaliów,
zgromadzenia ich wjednym miejscu. Jednak pierwsze rozmowy znów, podobnie
jak wczasie badań, wskazały na bardzo intymną relację ludzi ztymi
przedmiotami, związane były zpamięcią, historią własnego życia,
bliskimi. Projekt ten, po dwóch pobytach, przekształcił się wnieco
inną formę: święte obrazki, obrazy, odbitki, haftowane podobizny
świętych były punktem wyjścia do spotkania animatorki zludźmi,
długich rozmów iwspólnego oglądania. Wtrakcie rozmowy osoby te
były proszone, aby ustawiły się do zdjęcia wraz ze swoim szczególnie
znaczącym obrazem wrękach – było to na polach, czasem wobejściu,
czasem wprost na ulicy. Wyjście tych ludzi na zewnątrz, zdjęcie
obrazu ze ściany, znad łóżka, pozowanie do zdjęcia – już samo
to zmieniało sytuację, było czymś więcej niż tylko rozmową,
etnograficznym spotkaniem. Zdjęcia robiono techniką instax
(podobną do dawnego polaroida),
na białym papierze fotograficznym, stopniowo wspólnie wypatrywano
pojawiania się konturów osoby, trzymającej obraz; następnie
pod zdjęciem, na białej ramce proszono owpis – były to
szczególnie ważne zwroty, słowa isformułowania związane 
zpamięcią obrazu, też zpamięcią siebie samego/samej. Brzmią one:
Po mamie, Na pamiątkę uratowania życia
taty, Babcia iwnuczek, Ukochany
obraz po rodzicach.
Działania te wytwarzają całkiem nową scenę
– rzecz, októrej dotąd jedynie mówiono, co wspólnie oglądano,
teraz wprowadza nowe warunki poznania izrozumienia tego, co się
dzieje. Fotografie typu instax animatorka umieszcza
wraz zpodpisem wewnątrz ramy wypełnionej tablicą korkową –
wewnątrz „pustego” obrazu. Zapełniają one stopniowo, od
góry do dołu, jego wnętrze, budują swoisty kolaż rodzinnych
świętości – pamięci, historii życia, praktyk upiększania,
modlitwy, orientacji wokół rzeczy ważnych, „odmieniających
się”. Jednak następne rozmowy ispotkania zmieniają się,
kolejni odwiedzani ludzie już wiedzą, słyszeli, że animatorka
chodzi zobrazem. Na ulicy, swoistej scenie przed
domami wOstałówku, jest znakomicie widoczna, niosąc ramę. Znajomi,
mieszkańcy gromadzą się wokół niej, dopytują, niesiony obraz
to teraz „ośrodek aktywności” (behaviour setting,
zob. Sulima, 2000: 104); wydarzenia zaczynają same się
formować, działanie zagęszcza się, precypituje – tym bardziej,
że sytuacja „noszenia obrazu” jest znana zinnego kontekstu
(pielgrzymki, procesje zniesieniem feretronów, wędrowanie po
wsiach obrazu „poświęconego”). Inaczej przebiegają rozmowy
– zdarza się, że ludzie przyjmują animatorkę ubrani wbiałe
koszule, przygotowani, wodświętnym pokoju. Wypełniający się
coraz bardziej kolejnymi portretami obraz jest noszony po wsi –
wiele osób ogląda więc przy okazji dzieło; zatrzymują się 
ipatrzą na wtak szczególny sposób wybrane wizerunki, tak wyjątkowe
zdjęcia ipełne zastanowienia wpisy, rozpoznają się nawzajem na
zdjęciach. Przed Agatą Pietrzyk odsłaniają się wten sposób nowe
formy rozumienia wiejskich przestrzeni sacrum 
ijego trudno uchwytnego zmaterializowania wświętych przedmiotach. To
doświadczenie powstaje jednak podobnie po stronie twórczyni projektu; po
jakimś czasie pojawiają się nowe sytuacje, nowe pomysły działań. 
Wtrakcie performatywnego przejazdu autobusem przerabianym wBroniowie
przez Wojtka Zbroszczyka iPawła Althamera, wktórym udział brali
ludzie zobu wsi oraz cały nasz zespół, powstaje pomysł, aby obraz
stał się częścią tej akcji. Kiedy dojeżdżamy do Ostałówka
autobusem pełnym śpiewających ludzi, udekorowanym wewnątrz kwiatkami
zbibuły, zdjęciami, wktórym rozdawane są torebki ciastek zdopiskiem
„przez żołądek do serca” (akcja artystki Elżbiety Jabłońskiej 
ianimatorki Zuzanny Naruszewicz) – naprzeciw nas pojawia się „żywa
kapliczka”. Pod słupem stoi Agata Pietrzyk, trzymająca wrękach
obraz wypełniony instaxami, otaczają ją rozpięte
wielobarwne wstążki – promienie wukładzie typowym dla okolicznych
kapliczek, ustóp palą się kolorowe lampki. Animatorka na oczach
wszystkich wychodzi zkapliczki idołącza do publiczności, wchodzi
do autobusu iprzechodzi, niosąc obraz, wąskim przejściem pomiędzy
siedzeniami (ludzie zaczynają spontanicznie zatykać bibułowe kwiatki
za ramę). Obraz ten – ipewien zawarty wnim zespół działań,
interakcji, pamiętania – trafił następnie na wystawę wwarszawskiej
Galerii Kordegarda, na finałowe spotkanie zludźmi zBroniowa 
iOstałówka, połączone zwielkim finisażem wystawy oraz zprzybyciem
nań gości międzynarodowego kongresu animatorów ShortCut
Europe 2011. Obraz pojawił się tam znów, wjeszcze innym
kontekście, winnym otoczeniu; był częścią wystawy dokumentującej
Prolog, został umieszczony wwielkomiejskiej
przestrzeni, wzabytkowej części budynków Ministerstwa Kultury
iDziedzictwa Narodowego, wformie kapliczki, oświetlony lampkami,
otoczony promienistym wieńcem wstążek. Wokół niego znów gromadzili
się zwiedzający, aznaczenia iwydarzenia, związane początkowo
znoszeniem obrazu po Ostałówku jako na wpół pełnej ramy, jako
spotkań poważnych ipełnych odpamiętywania historii życia, zostały
jeszcze raz na powrót ożywione.
WYDOBYWANIE METODY 
Kulturowy
cyklotron
Co jest najbardziej charakterystyczne dla tego typu
działań – zarówno whistorii pracy wokół urządzeń samoróbek, jak
iwpracy związanej ze zbieraniem historii świętych obrazków? Projekt
Prolog składał się zokoło dwudziestu tego typu
osobnych działań iwszystkie one splatały się ze sobą, zarówno
na poziomie wydarzeń na miejscu, wdwóch wioskach, jak iw naszej
współpracy wzespole. Artystyczno-animacyjna obecność zakorzeniona
jest wten sposób wjakościowych, zaangażowanych badaniach oraz 
wdoświadczeniach spotkania etnograficznego, wrozpoznaniu wspominanych
„gorących” miejsc kultury, takich jak niezwykle intymne przestrzenie
posiadania, przechowywania idarzenia pamięcią obrazków-dewocjonaliów
czy praktyki przerabiania iwytwarzania urządzeń, konstruowania ich
na nowo. Można by więc pokazać, że to stąd wyrasta wyobraźnia
animacyjna, ato znaczy, że już wpierwszych szkicach naszych
działań staramy się stworzyć takie warunki (zob. Godlewski, 2002:
67; tenże, 2005), wktórych te miejsca kultury byłyby wstanie
zaistnieć na nowo. Społeczne życie ludzi, pamięci, przedmiotów
czy inwencji, całe te „przesłonięte działania” zostają wten
sposób jakby ponownie wywołane. Wten sposób granica między aktami
poznania (etnografią) idziałania (animacją) staje się, rzekłbym,
„półprzepuszczalna”, działa wobydwie strony – etnografia
poprzez działania animacyjne, „odgrywające kulturę”, staje się
bardziej intensywna (fakty etnograficzne powstają razem zdziałaniem,
wniezwykle intensywny, ale izmieniony sposób), asama animacja,
poprzez swe etnograficznie ukorzenienie, sięga do najbardziej subtelnych
doświadczeń kulturowych. Po pierwsze więc charakterystyczne jest
zanurzenie tego procesu wsamej rzeczywistości społecznej. Po drugie
jednak, co może nawet bardziej już teraz istotne – uruchomienie
często ryzykownych inieprzewidywalnych działań, pobudzających 
iożywiających wielorakie sfery kultury. 
To, że działanie to organicznie związane jest 
zetnografią iz niej wyrasta, nie tłumaczy jednak do końca specyfiki
tego procesu. To, co się dzieje wopisanych wyżej spotkaniach,
przekracza bowiem irozpoznanie etnograficzne, ipowstające pomiędzy
ludźmi relacje. Poprzez działania, rzeczywistość etnograficzna,
codzienność tych ludzi, ich „cichy” wymiar kultury zaczyna żyć
wnowym procesie, zostaje ponownie „uruchomiony”. Poprzez wyjście
tych działań na zewnątrz, wprowadzenie do innego kontekstu – już 
wramach projektu – sfera „gorących” miejsc kultury jakby pogłębia
się, realność tych praktyk staje przed naszymi oczami iprzed oczami
ludzi zwiosek. Pojawia się wten sposób możliwość wzmocnienia tego,
co kulturowe – badania poprowadzone wtym momencie są badaniami już
zupełnie innymi – rzeczywistość kultury zaczyna się zagęszczać,
ajednocześnie nie jest już tylko odsłonięciem czy ujawnieniem tego,
co jest; jest zupełnie nowym wydarzeniem, rządzącym się „trzecią”
logiką, przekraczającą logikę świata lokalnego isamą logikę
projektu działań artystycznych. 
Efektem, produktem tego procesu nie jest zatem samo
„dzieło”, lecz wtym przypadku to raczej zwielokrotniona gęstość
wydarzającej się interakcji – „kultury wdziałaniu”. To
przekroczenie granic pomiędzy tym, co etnograficzne itym, co animacyjne
związane jest wten sposób szczególnie zkoncepcją „zwrotu
działaniowego” (Carr, 2010) wnaukach społecznych iideą etnografii
performatywnej („pobudzania iodgrywania kultury”, Alexander,
2009). Powstają tak zatem warunki działania, które przeciwstawiają
się wizji kultury jako zgóry zdefiniowanych zasobów. To raczej
aktywność kulturowa, coś, co się wydarza, choć zanurzone wlokalnym
świecie kulturowym, jest zawsze czymś nowopowstającym iaktualnym,
pojawiają się nowe miejsca spotkania. To kreowanie, można by rzec,
nowego, partycypacyjnego świata „epistemologii poszerzonej”
(Reason, Torbet, 2010) – gęstość etnograficznej wiedzy zasila
tu działania artystyczno-animacyjne ijednocześnie jest na odwrót:
działania tworzą warunki, wytwarzają środowisko
kultury ijej etnograficzne bogactwo. Te dwie zasilające się nawzajem
sfery aktywności przyjmują więc strukturę swoistego cyklotronu,
wktórym każda znich rozpędza krążenie cząstek aktywności –
odsłania nierozpoznane ipozostające wstanie potencjalności działania
wkulturze. Wprojektach, wtrakcie działań artystycznych, pojawiają
się wówczas wydarzenia, zwroty akcji, sytuacje etnograficzne, wktórych
to, co zwiemy czymś „kulturowym”, istnieje jakby intensywniej,
bardziej nieprzewidywalnie ispontanicznie, istnieje za każdym razem
na nowo, nieco zmienione, „sztucznie” wywołane - pojawia się więc
za każdym razem nieco „nowy” świat. 
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Rysunek inspirowany
cyklotronem
strumień
wydarzeń – widzialne efekty projektu iniewidzialne interakcje
Do głosu dochodzą wten sposób doświadczenia
kulturowe, powstające „tu iteraz”, zarówno wśród ludzi na
miejscu, jak iw zespole animatorów – uruchamiają się bardzo
dynamiczne mechanizmy uczestniczenia. Problem wzrozumieniu tych
procesów polega m.in. na tym, że często mamy tu do czynienia tylko
zwidoczną częścią tego, co się dzieje. Widzialny jest tutaj
publiczny spektakl – widowisko, zgromadzenie maszyn pod świetlicą,
filmy Łukasza ifotografie, „chodzenie zobrazem” Agaty, rama
wypełniona instaxami, kapliczka. Pojawia się 
wten sposób coś, co można by nazwać efektem czy produktem działania;
wtych kategoriach produktem końcowym działań jest właśnie rama
obrazu wypełniona zdjęciami, wisząca wwarszawskiej Kordegardzie,
wystawa urządzeń wBroniowie, filmy Fitness
czy Urządzenia zBroniowa iOstałówka. Jednak 
wnaszej perspektywie kluczowy efekt czy produkt to sytuacje iwydarzenia,
które miały miejsce przez cały czas budowania projektu, azatem
ciąg spotkań, rozmów iinterakcji, jakie miały miejsce podczas
nagrywania filmów omaszynach czy akcji zobrazem, które często są
– zarówno dla animatorów, jak imieszkańców – najistotniejszą
częścią działań. Spotkania isłowa, które zostają wówczas
wypowiedziane (spotkania Agaty Pietrzyk zludźmi, moje rozmowy 
zAndrzejem Chylickim ojego karierze ucznia-mechanika samochodowego,
rozmowy iwspółbycie Elżbiety Jabłońskiej zpanią Marią Szparagą)
mają chyba największe znaczenie ikonsekwencje dla projektu. Powstaje
bowiem wten sposób pewien nowy rodzaj sytuacji, wktórej wzajemnie
wykraczamy poza nasze role iwydarza się coś więcej; powstaje pomiędzy
nami nowy tryb pamiętania, rozumienia, nowe wrażliwości, nowy typ
uczestniczenia wkulturze – spotkania jako formy „kultury czynnej”
(za Jerzym Grotowskim, zob. m in. Litwinowicz, 2008, Kolankiewicz,
2002). To, co powstaje tu iteraz – rozmowa na szrocie, odkrywanie
wrażliwości technicznej naszych rozmówców, ich działanie na rzecz
projektu (uruchamianie gokarta), to zdarzenia często znacznie bardziej
intensywne niż sama wystawa czy przyjazd urządzenia pod świetlicę
wBroniowie. 
Ten ciąg interakcji idziałań to drugie życie
projektu, drugie – ale jednak wostateczności najbardziej znaczące,
to na tych spotkaniach wznosi się bowiem gmach wydarzeń widzialnych:
wydarzeń publicznych, artefaktów, koncertów, przeglądów,
konkursów artystycznych, projekcji, wspólnego malowania czy
grania. Wtak rozumianym działaniu nie samo „dzieło jest tu ważne,
ale proces”, napisała Dorota Reksnis (Teraz! Animacja
kultury... bd.), aja bym dodał, że proces ijego energia
jest tutaj wogóle właściwym „dziełem” – to one powodują,
że pojawia się coś takiego jak „efekty” projektu: sytuacje,
spotkania, imaginaria. Powstaje wten sposób nowa, bardziej bieżąca
antropologia – antropologia wdziałaniu, badania wdziałaniu, zwrot,
który pozwala na wytwarzanie nowej logiki wydarzeń, przekraczanie
sytuacji „zapisu” tego, co kulturowe. To działanie, które łączy
różne sfery uczestnictwa ibycia wświecie ijednocześnie czyni je
obecnym, uaktywnia. Za teoretykiem badań wdziałaniu Wilfredem Carrem
(2010) widzę tu możliwości wprowadzenia nowego typu hermeneutyki,
wytwarzającej wiedzę ocharakterze „filozofii praktycznej”,
arystotelesowskiej phronesis, wiedzy, akumulującej
się iwypracowującej nowe tezy poprzez działanie. Stąd nowy typ
wiedzy będzie nie tylko uruchomieniem jakiegoś zastanego wyposażenia
kulturowego, ale ijednocześnie wytworzeniem jakby czegoś innego,
wytworzeniem „nowej kultury”[7].
Spotkania,
sytuacje etnograficzne,  „wewnętrzne widowiska”
Taka etnografia izarazem animacja wydarzeń
wiąże się mocno zwizją praktykowania swoistej antropologii widowisk
(zob. Kolankiewicz, 2007). Na przykład Victor Turner, wychowany wrygorze
brytyjskiej szkoły antropologii, nie mógł zrozumieć, jak można
zamykać doświadczenia społeczne – doświadczenia współbycia,
współdziałania zludźmi – wnotatkach, schematach graficznych,
wywiadach, wunieruchomionym materiale badawczym. Taka antropologia –
pisał Turner – jest co najmniej mało atrakcyjna. Badacze kultury
długie godziny spędzają nad spisywanymi relacjami iutrwalonymi
materiałami, tak jakby zgóry zakładano, że analiza „dotyczy
trupa”, unieruchomionego, zmumifikowanego materiału. Tymczasem – jak
pisze za Lawrencem – powinna ona stawiać wcentrum uwagi „żywego
mężczyznę” i„żywą kobietę”. „Doszedłem do wniosku –
twierdził więc Turner – że czytanie ikomentowanie materiałów
etnograficznych to za mało; tak naprawdę powinniśmy je odgrywać”
(Turner, 2005: 147). Oile jednak Turner ijego współpracownicy
odgrywali swe materiały, doświadczenia kulturowe, już po ukończeniu
badań, wsalach akademickich, otyle wnaszym projekcie próbujemy to
odgrywanie przenieść do wewnątrz samych badań. Wtym sensie projekt
nasz jest ponownym odegraniem uprzedniej etnografii ijednocześnie
ponownym uruchomieniem spotkań iinterakcji. Oile zatem Turner postuluje
ożywianie martwego tekstu etnografii poprzez jej odgrywanie, po to, aby
„wpleść czytelników iwidzów wkulturową sieć motywacyjną”
(tamże: 148, 164), otyle wnaszym projekcie to zadanie plasuje się
jeszcze wcześniej, wpraktyce etnografii, jej kontynuacji. Etnografia
chwilami staje się więc tutaj etnograficznym performensem, zgodnie 
zetymologią słowa performance, wskazanym przez
Turnera, które oznacza „ukończyć”, „wpełni wprowadzić 
wżycie” (tamże : 17). 
Projekt działania animacyjnego staje się wten
sposób wręcz naturalną konsekwencją badań terenowych. „Przedstawić
etnografię – pisze zatem Turner – to wykorzystać zebrane dane
terenowe wich pełni działaniowo-znaczeniowej” (tamże: 151). Co
to oznacza? Otóż wten sposób, można by rzec, badania już od
początku przemieniają się wcoś zupełnie nowego – wcoś wrodzaju
dramatu etnograficznego, owej pełni „działaniowo-znaczeniowej”,
wktórej powstaje dopiero pole dla najważniejszych procesów
twórczych. Zamiast badania jest spotkanie, zamiast obserwacji
uczestniczącej – działanie („wykonywanie”, performens), zamiast
kierunku badawczego iprzedmiotu badania – sytuacja etnograficzna 
igęstość interakcji. Wczasie projektu pojawiają się więc siły,
które wydobywają znas (mieszkańców, etnografów, animatorów czy
artystów) najbardziej żywiołowe ekspresje, pragnienia, działania,
moment wyjątkowo intensywnej obecności. To chwila na przykład, 
wktórej rozmawiamy (wraz zZuzanną Naruszewicz) zmłodym mechanikiem
szrotowcem, Andrzejem Chylickim, kucającym na zmontowanej ze starych
szkolnych grzejników ramie gokarta; Andrzej skręca na nowo linkę
gazu zlinki hamulca ręcznego (musi być teraz cieńsza), chce
uruchomić „dla nas” pojazd, na wystawę. Robi to, co już robił,
wymyśla działanie techniczne, ale wnaszej obecności ma to już
inny sens, robi coś, co jest na nowo dla niego potrzebne. Sens tej
przeróbki zjednej strony przestaje być oczywisty, zdrugiej jest już
doświadczeniem nowym, wspólnym – każdy na swój sposób odpamiętuje
wspomnienia osamochodach-przeróbkach, ojego fordzie taunusie,
którym wściekali się po polach, otrzystu
autach, które zbratem, gdy jeszcze chodził do szkół, rozebrał,
których, jak mówił, nie spamięta. Jednak 
imy widzimy to wszystko inaczej, wchodzimy do innego świata, októrym
wiedzieliśmy, że jest, ale teraz on ożywa przed nami iwokół nas,
widzimy nie tylko wiejskie, spontaniczne prace młodych przy maszynach,
ale ito, co można zrobić: wspólną paradę, przejazd gokartem,
pokaz jego wiraży. Te nowe wyobrażenia wydobywają się iwybuchają
po dwóch stronach – naszej ijego, mieszkańca Broniowa. To spotkanie
– sytuacja etnograficzna, nowe pole współuczestniczenia, wktórym
przetwarzana „wiedza” powstaje po stronie Andrzeja, ale symetrycznie
także po stronie etnografów-animatorów, którzy zaczynają nią
też na swój sposób żyć. Pomiędzy tym, co należy do „terenu”,
„wiedzy kulturowej”, awiedzą badaczy-animatorów zaczyna się zatem
pojawiać przepływ, zmienia się formuła etnografii. Etnograf-animator
przestaje być wten sposób ośrodkiem rozumienia – wchodzi raczej do
wewnątrz pola kulturowego isam jest częścią wydarzeń kulturowych,
estetycznych, technicznych, społecznych, tworzy scenę kulturowego
zjawiska. To jakby decentracja pola badawczego – imieszkańcy,
ibadacze-animatorzy wspólnie wytwarzają przedmiot badań, za nim
podążają. Etnograf-animator wchodzi doń nieco zboku, wślizguje się
wjego obręb, staje się „etnografem” lub „animatorem” wtrzeciej
osobie – sam dla siebie staje się częścią procesu, który wybucha,
rozwija się iktóry etnograf-animator naraz obserwuje iopisuje. To
sytuacja, którą kilkakrotnie przywoływała Kirsten Hastrup (2006;
1998), opisując siebie jako postać „etnografki” – jako swą
sobowtórkę („nie-nie ja”) wpolu wydarzeń. Sam badacz, etnograf
czy artysta wchodzi wówczas do wewnątrz pola, staje się częścią
badanego czy wywoływanego zjawiska.
To jednak także chwila, kiedy wydarza się coś
szczególnie ważnego. Kiedy powstaje sytuacja spotkania – Agaty
Pietrzyk zludźmi iich obrazami, Mai Dobiasz iŁukasza Skąpskiego 
zludźmi od urządzeń, kiedy siedzę naprzeciwko wiejskiej społeczniczki,
Elżbiety Szewczyk, isłucham jej polityczno-kosmologicznych wykładów
– dwie strony przez chwilę istnieją jakby inaczej, na nowo,
niezwykle intensywnie. Takie spotkania są rzadkie: to jakby punkty
krańcowe długiego podskórnego procesu działania, doprowadzającego
wkońcu do sytuacji, wktórej dwie strony wydostają się poza
swe dotychczasowe sposoby istnienia, kiedy biorą zarazem udział 
wzagęszczonej rzeczywistości kultury. Podobnie jak wetnograficznym
teatrze eksperymentalnym (spektakl Talabot Eugenia
Barby, eksperymenty Richarda Schechnera iVictora Turnera), wktórym
nastąpić może owo „ryzykowne przywrócenie doświadczenia”,
wktórym przeżycia biorących udział wspotkaniu (spotkaniu –
widowisku – sytuacji etnograficznej) zostają, jak za Diltheyem
pokazywał Turner, „wyciśnięte”, tak itutaj, na chwilę, poprzez
to „wyciśnięcie”, powstają jakby „nowi ludzie”. Dokonuje się
tu przemiana, wtym sensie, że jesteśmy (animatorzy/badacze/artyści
zjednej iludzie miejscowi zdrugiej strony) wspólnie, przez chwilę,
trochę „innymi ludźmi”. Patrzymy na siebie „zukosa”, nie 
wpełni się rozpoznając, ale, jednocześnie, odkrywając siebie na nowo
(„rodzę się, abyś się urodził” – każda ze stron zdaje się
mówić, by przywołać metafory Jerzego Grotowskiego, 1972: 51). To chyba
najtrudniej opisywalny efekt działań Prologu
– są to zagęszczające wydarzenia, sytuacje etnograficzne 
iartystyczno-animacyjne, sytuacje „międzyludzkie”, których cechą
charakterystyczną jest to, że są one poboczne, że wdużym stopniu
są nieprzewidywalne. To pewne punkty krańcowe, punkty dojścia, na
które długo pracuje cała dynamika projektu; jednocześnie taki moment
to tylko zdarzenie na linii, prowadzącej do finału, ale to chyba zarazem
najbardziej niezwykłe ipotrzebne wydarzenie – to chwila porozumienia,
poczucia, że naraz myślimy inaczej niż zwykle, że razem stajemy się
kimś innym niż zazwyczaj. Albo, że jesteśmy „tacy sami” – 
wkażdym znas zachodzi przecież wtym czasie przemiana.
[image: Tomasz Rakowski ETNOGRAFIA/ ANIMACJA/ SZTUKA. WPROWADZENIE]
Fot. Z. Naruszewicz 
„To, co najcenniejsze”,
silnik SEAT
DEKOLONIZOWANIE METODY
Powróćmy jednak do początku. Projekt
Prolog. Nierozpoznane wymiary rozwoju kulturalnego
ijego kontynuacja Etnografia/ Animacja/ Sztuka miały
na celu zbudowanie nowej perspektywy poznawczej ianimacyjnej –
perspektywy, która będzie wstanie odwrócić izdekolonizować dyskurs
„lokalnego rozwoju”; będzie wstanie odwrócić wszelkie praktyki
instytucjonalne, narzucające już a priori
wizję „właściwej” kultury iwłaściwie ukierunkowanego
„rozwoju kulturalnego”. Na czym jednak dokładnie polega owa siła
dekolonizująca, odwracająca zależności pomiędzy kulturowym centrum
ikulturowymi peryferiami? Jak można tego dokonać? 
Oddolne
aktywności twórcze jako działania krytyczne 
Pierwszym krokiem, oczym już pisałem, jest
przyznanie niezbywalnego wyposażenia kulturowego społecznościom
zubożałym, wiejskim, peryferyjnym oraz praktyka odkrywania iwzbudzania
oddolnych pokładów aktywności ikreatywności kulturowej wtych
społecznościach. Wtym samym kroku, podobnie, następuje odkrywanie
obecności ich własnych struktur samoorganizacji, mechanizmów
wzajemności, ajednocześnie napięć, konfliktów, lokalnych
polityk. Obecność tego strumienia życia jest tutaj już sama 
wsobie odkryciem sił odwracających ikrytycznych wobec dominujących
sposobów praktykowania kultury. Jednak nie oto tylko chodzi. Powstaje
tu bowiem jednocześnie nowa wyobraźnia społeczna (czy społecznie
praktykowana „wyobraźnia antropologiczna” zob. Mencwel, 2006,
zob. też Rakowski, 2008), dzięki której staje się widoczna taka
formuła kreatywności czy działania społecznego, która nie jest
tylko formą „radzenia sobie” czy „organizowania się”, ale nade
wszystko jest aktem oddolnym, pełnym przewrotności ijednocześnie
zawieszonym wpresji struktury społecznej. Społeczności peryferyjne,
wiejskie wytwarzają tu przestrzeń, czy nawet coś, co można by nazwać
sztuką oporu – sztuką ekspresji własnych umiejętności iwłasnej
sytuacji (art of resistance, Scott, 1990), wbrew
dominującym językom. Jest to taka perspektywa, wktórej zjednej strony
można zdać sobie sprawę zrealności presji społecznej struktury,
obecnej wtych miejscach, zrzeczywistości codziennych nacisków,
wykluczeń iproblemów, zdrugiej zaś strony – za Paulem Willisem
(2005) – wktórej widać każdą ztych grup jako zachowującą
dostęp do „własnego repertuaru kulturowego”, do „poetyckiej
reakcji”, przerabiającej świat ijego rozumienie według własnych,
przewrotnych sposobów.
W tym sensie ta oddolna aktywność ma wsobie
potencjał reakcji wobec ośrodków dominujących, narzucających swoje
normy iwartości. Jest ona ucieleśnieniem dawnych pragnień rozpoznania
iuruchomienia oddolnej, spontanicznej rzeczywistości kulturowej, ze
wskazaniem na jej cechy zmienności, potencjały twórcze, jej potencjały
krytyki wobec narzucanych form egzystencji (zob. Humanistyka 
idominacja..., 2011). Odwołuje się wten sposób do pragnień
iprojektów brytyjskich studiów kulturowych (Stuart Hall, John Fiske,
Paul Willis), rozpoznających nowe, często zdecentrowane zjawiska
dominacji kulturowej, podporządkowania ioporu.Usiłujemy zatem
prowadzić takie projekty, wktórych społeczności lokalne (często
wykluczane zpublicznego dyskursu) znajdowałyby własne przestrzenie
działania wkulturze, sztukę ekspresji własnej sytuacji czy sztukę
przebudowywania tradycyjnych praktyk społeczno-kulturalnych. 
Odkształcanie
się projektu
Badania ianimacje wOstałówku iBroniowie stykają
się więc ze społecznościami, które przede wszystkim zachowują
dostęp do swego „repertuaru kulturowego”. Cechą tego projektu
było uznanie tej oddolnej energii: zjednej strony przywoziliśmy ze
sobą pomysły na działania, zdrugiej one dopiero tam na miejscu
powstawały. Pierwsze działanie, wykonanie iprzetoczenie kuli ze
zużytych opon, łączyło się zobecnością lokalnych zakładów, 
wktórych przerabia się samochody, zbliskim poznaniem dwóch broniowskich
rodzin, ze wspólnym mocowaniem się zprojektem technicznym „kuli”
(zob. artykuł Sebastiana Świądra wniniejszej książce). Efekt
naszych prac był nieco inny od tego zakładanego, ale rozpędził
kolejne działania ijuż po chwili „kula” zopon wchodziła wcoraz
to nowe funkcje ijuż sama stymulowała nieplanowane wcześniej akcje
społeczne. Podobnie rozwijała się według zupełnie własnego tempa
historia pojazdów iurządzeń zBroniowa iOstałówka. Wnaszych
głowach pojawiły się wizje pracy zprzerabianymi ituningowanymi 
wwiejskiej estetyce pojazdami, przejazdy ulicą, pochód-parada zudziałem
zbudowanych naprędce platform na kołach, awszystko to ulegało
jednak później przemianie, wtrakcie kolejnych przyjazdów. Same
działania początkowo koncentrowały się wokół opowiadania 
ourządzeniach ipokazywania tego, co już zrobione. Później dopiero
zaczęły się rzeczy nieplanowane iwymyślane spontanicznie wczasie
spotkań – naprawienie gokarta, odkrywanie kolejnych konstruktorów,
filmowanie wiejskich, młodzieżowych „fitness-klubów” przez Łukasza
Skąpskiego, przejazd czarną vectrą pod świetlicę na otwarcie koncertu
bluesowego. 
Podobny, pełen odkształcającej pracy
przebieg widać wprojekcie Agaty Pietrzyk. Wpierwotnych zamiarach,
wypracowywanych jeszcze wWarszawie, podstawą działania miało być
ożywienie sfery sacrum, rozmowy zludźmi,
wybór jednego obrazu wkażdym domu, wartego, według ludzi,
pokazania. Animatorka zamierzała uzupełnić je historiami, opisami
galeryjnymi, po czym zaprezentować na zewnątrz, zorganizować
wspólne oglądanie wformie np. wystawy na publicznie dostępnych
płotach czy wspólnego pochodu zobrazami; zależy mi na
krążeniu, mówiła. Po kilku tygodniach pracy pojawia
się koncepcja umieszczenia zdjęć ludzi iich pamiątek, obrazów 
wramie istworzenie obrazu zopowieściami, który wędruje po wsi –
stąd było już niedaleko do ostatecznej formy, pracy zobrazem-ramą,
zdjęciami instax ikolejnymi odsłonami projektu,
opisanymi powyżej. 
Staraliśmy się więc, aby proces tej animacji
polegał przede wszystkim na ciągłym jego odkształcaniu 
iprzebudowywaniu. Wistocie jest to ciągłe myślenie, spotykanie
się, wspólna praca, dzielenie się refleksjami, chwytanie tego, co
„działa” wprojekcie, co ma sens zarówno dla animatora-artysty,
jak idla ludzi, zktórymi pracujemy; co podchwytują, czemu
nadają własne znaczenia. Bardzo wyrazistym przykładem są tu
działania Alka Ćirlicia, który przygotował murale na przystanku
we wsi, anastępnie kino na ścianie świetlicy wiejskiej – wraz 
zmłodymi ludźmi wymalowali olbrzymi ekran kinowy wróżnokolorowe,
muralistyczne grochy. Wtrakcie pracy pomagać zaczęli strażacy zOSP,
zktórych wielu zawodowo trudni się murarką iremontami, iktórzy
wczynie społecznym zbudowali świetlicę istrażnicę. Kiedy wszyscy
wykonawcy poszli po drabinę do strażnicy, oczom ich ukazał się naraz
znany dobrze samochód – francuski berliet, zwany Barakudą – 
ito wtedy padł pomysł, aby na remizie wymalować piękny front tego
wozu. Następnego dnia rano przybiegł do świetlicy prezes straży,
Ryszard Szparaga, zprośbą ipomysłem, by na strażnicy wymalować
godło OSP Broniów. Wkolejnych cyklach projektu Alek ze strażakami
tworzą zatem ifronton Barakudy, igodło strażackie, nieco znów
zmodyfikowane przez muralistę. Autorami tych odkształceń iprzemian
są zatem nie tyle animatorzy czy artyści, nie tyle sami mieszkańcy,
ale jednocześnie ijedni, idrudzy. Działanie „uciera” się
pomiędzy nimi, „rozpędza”, „krystalizuje”. 
Z czego to wynika? Otóż właśnie to intuicyjne
testowanie pracy – powstające podskórnie nowe idee, złudzenia 
imożliwości – są pewnym ukrytym, ale bardzo pracochłonnym procesem,
wtrakcie którego coś się wykształca, wydobywa; to wspólna przemiana
świadomości, ale też na granicy porozumienia, to przezwyciężanie
trudu pierwszych interakcji – które są niepewne, tworzą odmienne
role, wiele tu wstydu, ociągania się, chwiejności. Jednak,
jak zauważyłem, jakimś cudem zczasem zaczyna się przemiana,
wydarzenia toczą się coraz szybciej, ludzie zaczynają się wokół
nich gromadzić. Nasze opisy działań zpierwszych miesięcy projektu
inasze rozmowy zbroniowianami iostałówczanami pełne są zatem
takich odkształceń, chwilowych wypiętrzeń, ale ijednocześnie
pod tym wszystkim ukryte są momenty wahań, trudne chwile budowania
współpracy, rozpędzanie kołowrotu wydarzeń. Ato znaczy, że pod
projektem ukryta jest właśnie pewna „podziemna rzeka” – nie tylko
proces wspólnego działania, ale iproces wspólnego, nieraz powolnego 
itrudnego budowania interakcji, aż wkońcu przeistaczania – testowania
tego, co wyobrażalne ico zarazem możliwe[8]. 
Zkażdego przebytego projektu można zatem wydobyć ów ukryty ciąg
zdarzeń, interakcji, rozpoznań ipomysłów, który leży uspodu tego,
co widoczne. Co więcej, ztego wynika też coś bardzo istotnego,
amianowicie ciąg wydarzeń wyobrażonych, uruchomionych wnaszych
głowach, chwilami nawet opisanych, aktóre się nigdy nie odbyły. Ten
katalog niedokończonych wydarzeń, interakcji idziałań artystycznych,
również plastyczny, zmienia się ifaluje, odkształca wraz znaszą
pracą zludźmi, zich pragnieniami, pomysłami, zich terminarzem
zajęć inajbardziej praktycznymi potrzebami. 
Nieprzewidywalność procesu iemergencja
znaczenia
To odkształcanie się projektu, jego nieustanna
metamorfoza, jest tutaj efektem procesu bardziej wewnętrznego,
związanego zsiłami dekolonizującymi działanie – żaden 
zprojektów nie był właściwie przywieziony wgotowej formie,
każdy rodził się na miejscu, nabierał swego sensu dopiero we
współdziałaniu zmieszkańcami, choć przecież istniał wcześniej
wgłowach animatorów. To jednak, co tu niezwykle istotne, to owa
aktywność podskórna, pewna część akcji, która pozostaje dopiero
do odsłonięcia, wydobycia nie tylko wtrakcie działań, ale ipo
ukończeniu projektu. Po zamknięciu projektu Prolog
przyjeżdżaliśmy jeszcze kilkakrotnie zniewielkimi działaniami iich
kontynuacjami, idopiero wtedy widzieliśmy, jak inicjatywy projektowe
zyskują zaskakujące efekty. 
Punktem wyjścia były nasze relacje
zmieszkańcami obu wiosek, wypracowane wtrakcie działań
animacyjno-artystycznych; często są to związki pewnej szczególnej
bliskości ibezpośredniości, osiągane podczas wspólnego mieszkania,
przebywania, pracowania, brania też udziału wżyciu poszczególnych
rodzin. Kilkakrotnie wróżnych sytuacjach słyszeliśmy, że jesteśmy
tu jak rodzina, że nigdy, nigdy –
nic nas tu nigdy złego nie spotka, że to, co zrobiliśmy,
wielobarwna kula zopon, Kino Modrzew, murale-przystanki, że to wszystko
jest przez wieś dopilnowane. Kolejne powitania
ipożegnania pełne są uścisków, serdeczności, podarków,
nieformalnych zwrotów, zdrobnień („Aluś”–„Rysio”,
„Tomuś”-„Zdzichu”, „Zuzia”–„Stasio”). Jest to
związek, który charakteryzuje się zażyłym przepływem poglądów
iszczególną komunikacją, iwiele rzeczy dostępnych jest wtedy dla
badacza niejako „poza protokołem”. Czy jednak takie etnograficzne
przeniknięcie „do wewnątrz” środowiska Broniowa iOstałówka,
nawiązanie relacji zludźmi, jest tym, co tam się rzeczywiście
wydarzało? Pozostajemy przecież tam też jednocześnie obcy,
różni, zresztą to, co dzieje się wterenie, wakcji, przemienia
się często zbliskich ipełnych fascynacji interakcji terenowych
wchłodny analityczny ogląd (kiedy zzajmującej, pełnej dowcipu
rozmowy przechodzimy za drzwi itam, po cichu, zastanawiamy się,
co właściwie usłyszeliśmy). Inaczej reagujemy, czego innego też
oczekujemy od siebie wzajemnie, inne projektujemy wyobrażenia. Jest to
olbrzymie obciążenie. Łączenie tych dwóch poziomów, tych dwóch
wcieleń jest czymś niemal nieusuwalnym, jest osią etycznego napięcia
icałej dwuznaczności projektu etnograficzno-animacyjnego, rozziewu
pomiędzy nami. Odczucia swej własnej sytuacji, wyrazy pewnego wstydu
pojawiały się często już wpierwszych słowach, zanim jeszcze się
dobrze poznaliśmy; wkażdym razie dopiero wtakim kontekście widoczna
stawała się pewna dwuznaczność naszego przyjazdu icałego procesu
badań oraz akcji animacyjnych[9]. Pojawia
się tu swoista mieszanina wchodzenia wbliskie relacje izarazem
profesjonalnej umiejętności wycofywania się, wytwarzania pewnego
dystansu; zjednej strony zaangażowanie, zdrugiej – jednak praca
nad projektem, profesjonalizacja zachowań, rola „animatora”,
„artysty”, „etnografa”. Jednocześnie relacje zludźmi nie są na
początku dane, powstają powoli wspólne wydarzenia, zawsze na początku
projekt rusza zniejakim trudem, dopiero stopniowo powstaje zaufanie 
iprzekonanie, że ta wspólna praca jest ważna, wyjątkowa. 
Na tę sytuację można jednak spojrzeć inaczej,
za pomocą pojęcia współudziału (complicity)
George’aMarcusa (2003), anie jak dotychczas – za pomocą
typowego dla etnografii dwuznacznego kryterium zażyłości 
iwspółuczestnictwa. Oile bowiem współuczestniczenie niesie wsobie
owo oskarżenie opomieszanie bliskości iprofesjonalnego dystansu,
zażyłości i„pamiętania oswym zadaniu”, otyle współudział
wprost pozwala owe napięcia, różnice ról imotywacji nie tyle
przekroczyć, co nawet wręcz wydobyć, przywrócić do istnienia,
uczynić obecnymi (a nie głęboko, gdzieś uspodu – skrywanymi);
uznać zatem za odmienne motywacje brania udziału wwydarzeniach
artystyczno-animacyjnych dwóch stron, grupy projektowej iludzi
na miejscu. Marcus przywołuje tu oxfordzką definicję słowa
complicity, jako oznaczającego zjednej
strony „stan zaangażowania”, zdrugiej „współudział
wprzestępstwie”, przywołuje więc całą ambiwalencję tej
sytuacji. Wprzeciwieństwie do poufałego współuczestnictwa (czyli
relacji bliskości izażyłości osiąganej wterenie), perspektywa ta
wnosi ze sobą konieczność przyjęcia owego nieusuwalnego napięcia
spotkania; wnosi trwale obecną, źródłową różnicę pomiędzy
dwiema jego stronami, pomiędzy ludźmi. To zatem bardziej sytuacja
barteru, wtym znaczeniu, jakie nadał temu słowu Eugenio Barba wraz
zzespołem Odin Teatret, awięc sytuacja prowokująca obie strony
spotkania do przemówienia swym własnym silnym głosem, spotkania,
wktórym dochodzi do kontaktu pomiędzy ludźmi „wbrew ipomimo
ich odmienności” (zob. Juszczuk, 2002: 278). Itu jest chyba punkt
kluczowy, niezbędny do zrozumienia tego, co dzieje się też wtrakcie
spotkań, widowisk, sytuacji etnograficznych, co dzieje się zpewną
kumulującą się „podziemną rzeką”, zjej niespodziewanym
przebiegiem izaskakującymi konsekwencjami. 
W tym miejscu chcę jeszcze raz zwrócić się
wstronę turnerowskiej antropologii społecznego współbycia,
ale rozumianego właśnie na podobieństwo współudziału wraz 
zcałą swoją różnicą, swoim ryzykiem inierównowagą dramatu
społecznego. Czy odmienność naszych ról, światów, zktórych się
wywodzimy, celów imotywacji spotkań, świadczy otym działaniu
jako oczymś zobu stron „sztucznym”, „nieprawdziwym”? Czy
było np. pewną podtrzymywaną „rolą”, czy rzeczywiście
wytwarzaliśmy po obu stronach pewne ciążące może nawet „role”,
aby podtrzymywać interakcję? Oczywiście – do pewnego stopnia tak
było. Myślę jednak, że można tu zmienić, przetworzyć nieco
pojęcie tak przyjmowanej „roli”, izarazem pojęcie czegoś,
co nazwać by można „grą” czy „udawaniem”. Victor Turner
(2005) pokazuje to bardzo wyraźnie: każda taka interakcja jest
przecież przede wszystkim działaniem – ale wbardzo specyficznym
znaczeniu angielskiego słowa acting: jest zarówno
czynnością, jak iodgrywaniem, rolą sceniczną ijednocześnie rolą
społeczną. Wtym sensie można powiedzieć, że nasze pierwotne relacje,
jeszcze zbadań etnograficznych, które nieustannie przechodziły
od sytuacji  zaangażowania ibliskości, wspólnoty porozumienia
(field) do sytuacji dystansu ianalizy, chłodnej
analizy materiału (desk), poprzez przejście 
wrelacje wytwarzane wobrębie animacji isztuki, znajdować zaczęły
swoje nowe możliwe artykulacje. Wtym sensie współbycia – jako
współudziału raczej niż współuczestnictwa, powstaje tutaj coś,
co nazwałbym sytuacją działania – etnograficznego ianimacyjnego
performensu. Choć nie jest to oczywiste, zachowanie obu stron
pozostaje wnieustannym napięciu – jest ono naraz „powtarzane” 
i„wytwarzane” (na nowo), jest jakby „sztuczne” ijednocześnie
„autentyczne”, „bliskie nam” i„obce”. Zmiana, jeśli
zachodzi, ma charakter zmiany „nieoczekiwanej” iulokowanej
wewnątrz pojedynczych biografii (w „wewnętrznych zwrotach”
jednostek). To jakby proces stymulacji ról idziałań odgrywanych
przez wszystkich aktorów projektu, co skutkuje następnie wydobyciem
się na powierzchnię pewnej trzeciej, zaskakującej uczestników,
logiki spotkania. Ta trzecia, powstająca na naszych oczach logika
wydarzenia to coś, co Erika Fischer-Lichte (2008) wobrębie sztuk
performatywnych nazwała „emergencją znaczenia”. To jednak
właśnie ten moment, wktórym zmienia się sens działań ludzi 
iartystów, etnografii ianimacji. Rodzą się nowe znaczenia inowe,
wspólne symbole[10]; powstaje sytuacja, która
przekracza zarówno plany animatorów-artystów, jak ilokalne sposoby
uczestniczenia wkulturze. 
[image: Tomasz Rakowski ETNOGRAFIA/ ANIMACJA/ SZTUKA. WPROWADZENIE]
Fot. Z. Naruszewicz 
Maszyny-samoróbki pod
świetlicą wiejską, wystawa
Antropologii potrzebne jest, jak twierdzi Turner,
„odgrywanie”. Tak rozumiana praktyka animacji – powiedzmy
nawet „etnografii twórczej” – trwale związana ze sztuką
współczesną, staje się zatem bardziej „odgrywaniem”,
„wytwarzaniem” etnograficznej sceny badawczej, sceny żywej
izachodzącej na oczach ludzi. Przebieg spotkania, obustronnego
działania, widowiska animacyjno-etnograficznego, nabiera więc jakby
innego tempa, przechodzi też zpoziomu znaczeń dosłownych, widocznych,
werbalizowanych, na poziom komunikacji również przedjęzykowej,
dramatycznej (na poziom obustronnego wytwarzania znaczeń-działań
[meanings], anie np. tylko ich zdyskursywizowanej
wymiany [significances], zob. Coenen, 1989:
275). Spotkania, wspólne prace przy projektach, czas, który razem
spędzamy poza działaniami, zwolna przemieniają się zatem wswoisty
dramat etnograficzny, wpełen ambiwalencji udział wscenie spotkania
ludzi zludźmi, innymi, różnymi dla siebie, wyzwalając coś 
wrodzaju skumulowanej, przesłoniętej, „podziemnie” działającej
energii. To wten sposób powstają wtym projekcie zupełnie nowe
sytuacje, doświadczenia, nowe spojrzenia na to, co wydawałoby się
dobrze znane – na nas, okolicę, na wspólnotę czy wkońcu na
własną biografię, własne życie. Przede wszystkim jednak niosą
ze sobą coś wrodzaju nieprzewidywalności procesu, czyli coś, co
przedstawiciele interakcjonizmu symbolicznego odnajdowali wprzebiegach
interakcji, wscenie np. dwojga kłócących się sąsiadów; bo też,
rzeczywiście, nigdy nie wiadomo, jak cała historia się potoczy. Ta
nieprzewidywalność jest tutaj kluczowym zjawiskiem.
Nie-mechaniczne
konsekwencje działania 
Można więc przyjąć, że to, co następuje
wtym projekcie, to przede wszystkim pewien ruch, „bieg akcji”,
owa „podziemna rzeka”, która iwcześniej, ipóźniej towarzyszy
całemu działaniu. Można też wstępnie przyjąć, że jest tym, co
dzieje się między ludźmi. To, co wtej sytuacji „międzyludzkie”,
by użyć pojęcia Martina Bubera, to wydobycie „ja” zwewnątrz
ról społecznych iskierowanie ku temu, co nieprzewidywalne,
zaskakujące, jak pokazywał Ryszard Michalski, swą autonomiczną
siłą[11] – ma charakter ukryty, podziemny 
istopniowo nabiera swojego rozpędu. Azatem istotną cechą tego projektu
jest właśnie to, że nie polega on na wywoływaniu „mechanicznego”
efektu wspołeczności czy wśród ludzi, nie polega na stymulowaniu
zmiany społecznej wpożądanym, zaprojektowanym wcześniej kierunku. Nie
ma tu „mechanicznych” konsekwencji naszych działań, takich
jak budowanie pewnych określonych postaw, kompetencji czy elementów
życia społecznego. Nie znaczy to jednak, że projekt ten nie znajduje
swojego „silnego” przełożenia społecznego. Przynosi on bowiem
pewne poruszenie, translację artystyczno-społeczną, awięc coś,
co daje realne efekty, pewną akcję, coś – co nagle się pojawia
(niczym „bóg zmaszyny”, opuszczany na linach na środek widowiska,
po to, aby znienacka odwrócił bieg wydarzeń). Nie jest to jednak
zmiana społeczna, przynosząca pewien założony wcześniej efekt. Na
czym więc polega? 
Otóż sądzę, że zarówno wsamych wydarzeniach
artystycznych, jak iobok nich obecna jest tu wciąż pewna stymulacja
wydarzeń; we wszystkich tych wspólnych akcjach gdzieś obok zaczyna
się społeczne „pobudzenie”, związane znowymi sytuacjami:
ożywione rozmowy, niespodziewane zachowania, zebrania, decyzje nowych
działań. Jest to logiczna kontynuacja odkształcania się projektu,
jego dynamiki, pewnej nieprzewidywalności. Aby dać przykład – po
serii akcji związanych zmalowaniem przystanku wBroniowie („ekran
kontrolny”) iKina Modrzew, zobaczyłem, jak jedna zrodzin zaczyna
zentuzjazmem planować pomalowanie izaprojektowanie nowego wnętrza
świetlicy; wtym samym czasie zinnej strony pada pomysł, aby zakupić
materiały iodmalować część świetlicy, aby wykosić krzaki koło
przystanku. Propozycje działań padają zobu wiejskich „frakcji”
politycznych, związanych ze sobą, ale mocno skonfliktowanych. To
wtedy też strażacy wpadają na pomysł wymalowania na ścianie remizy
godła OSP Broniów ifrontu pięknego francuskiego wozu berliet (modelu
zlat sześćdziesiątych, którego wciąż używają). Ta nowa logika
wydarzeń to właśnie moment, wktórym uruchamiają się nowe znaczenia,
nowe wspólnie wytwarzane symbole. 
Ta droga projektu rozwija się jednak
dalej. Trudno jest tu znaleźć dobre słowo, ale składa się ona
zowych nie-mechanicznych, opóźnionych jakby reakcji (precypitacja
wydarzeń). Można powiedzieć, że za każdym razem to, co się dzieje
zreakcjami wspołeczności wiosek, ma charakter czegoś oczekiwanego,
jednocześnie niespodziewanego, zaskakuje nas tym, że wogóle
ma miejsce. Jednym ztakich rozpoznań był dla mnie moment, kiedy
zobaczyłem zokien świetlicy, zupełnie przypadkiem, jak następnego
dnia po meczu animacyjno-artystycznym, rozegranym pomiędzy młodymi ze
wsi Broniów iOstałówek, jeden zmieszkańców odmalowuje, zupełnie
wtajemnicy, linie boiska siatkówki za świetlicą (jest to mężczyzna
spędzający całe miesiące na pracy wHolandii – wcześniej bardzo
ofiarnie pomagał przy pracy nad projektem Ogród
Agaty iPiotra Bielskich). Podobnie, kiedy do Broniowa iOstałówka
przybywamy rok później, okazuje się, że wszyscy wciąż niepokoją
się oto, czy wspólne prace sprzed roku nie zostały zniszczone –
murale, przystanki, kula zopon; ludzie tego pilnują, poprawiają. Po
kilku dniach zupełnie przypadkiem odkrywamy, że jeden ze strażaków,
sam zsiebie, niemal wpojedynkę, wmurował solidne bramki zmetalowych,
grubych rur – wmiejscu, gdzie wcześniej odbyło się spotkanie
meczowe ianimacyjne. Wświetlicy wOstałówku dziewczyny wymalowały
wewnątrz napisy, używając szablonów liter, których używały
wcześniej do malowania napisów na przystanku. Wdomu naszych znajomych
zBroniowa, wspierających nas ibiorących cały czas udział wnaszych
projektach, zupełnie przypadkiem, po długich rozmowach, dowiadujemy
się, że wzeszłym roku, już po projekcie, kupili okazyjnie rzutnik
multimedialny, aby można było robić projekcje kinowe, rzucać je
na ściany świetlicy. Winnej jeszcze rodzinie, wszrocie na rogu,
odnajduję niespodziewanie wyeksponowany tam pług, znaleziony przez nich
na skupie złomu ipomalowany różnokolorowymi sprayami, pozostałymi
zmalowania przystanków. 
Nie chodzi więc tutaj, podkreślę, oefekty
jawnie widoczne, uświadomione, omechanicznie wyzwalane zmiany,
takie jak np. „wzmacnianie kompetencji społecznych” (choć pada
np. pomysł, aby zkawałków rozbieranych chałup iobór wymurować
wspólny rożen pod świetlicą, później pomysł na zawiązanie
stowarzyszenia kobiecego). Te wspólne działania, wspólne zaangażowanie
wprojekt przynosi coś innego, amianowicie uruchamia pewne, rzekłbym,
„procesy wewnętrzne”, biograficzne turn-takings,
pozostające wewnątrz doświadczeń iw niespodziewany sposób dające
osobie znać. Te doświadczenia, mam wrażenie, niezwykle intensywne,
związane są z„przekraczaniem siebie”, przebudowują sposób
myślenia, tworzą pewne biograficzne „punkty nawigacyjne” –
mogą one później jakby zmieniać pojedyncze biografie ludzi, pamięć
ich doświadczenia, wkońcu sposób życia, wiejskiego, społecznego
działania. To „przekraczanie siebie” przywraca tutaj wogóle,
można by rzec, zdolność do „bycia sobą”, awięc do bycia kimś
innym, do odmiany, do życia „tysiącem żyć” (Rapport, 2010) –
także we wspólnocie. Jak to się jednak dzieje, gdzie to ma miejsce
– to jest owa ukryta dynamika tego, co się wydarzyło.
NOWE OTWARCIE? 
Współczesna sztuka zaangażowana działa często
wtaki sposób, by podporządkować się efektowi realności działania
– tak jak jest to np. wdziałaniach politycznych Artura Żmijewskiego
(zob. Żmijewski, 2007). Artysta wswoim manifeście pisze wyraźnie,
że sztukę może być stać na pewną polityczną dojrzałość,
że może ona domagać się, podobnie jak nauki społeczne czy
publicystyka, przebudowywania umysłów, tworzenia nowych warunków życia
społecznego, sięgania ku temu, co skuteczne, ku – rzekłbym nawet
– pewnej władzy. Sztuka może jednak wten sposób, jak pokazuje,
zostać przeniesiona wzupełnie nowe tereny, wmiejsca mało dla niej
„bezpieczne”, które nie będą chronione wysoką rangą galerii
sztuki czy instytucji artysty, anastępnie wprzęgnięta wbezpośrednie
działania wobec ludzi, zcałym ryzykiem tego czynu. Jednak to właśnie
wtedy, poza kontekstem swej wysokiej rangi, ogołocona ze swej pozycji
wmieszczańskich terytoriach, być może zacznie się sprawdzać jako
„silny” język. 
Podobnie jednak ta zmiana stymulowana jest
przez szeroko rozumianą animację kultury, awięc sztukę,
wyrastając ztradycji pracy wśród społeczności, community
arts, sztukę pierwotnie kontrkulturową, walczącą, punkową,
aobecnie coraz bardziej pragmatyczną izinstytucjonalizowaną i,
podobnie jak sztuka współczesna, rozpiętą pomiędzy „powinnością 
abuntem” (zob. Żmijewski, 2007: 16-17). Animacja kultury, korzystająca
znarzędzi sztuki, kieruje się zatem analogicznie wstronę budowania
nowych, „pozytywnych” relacji społecznych iwytwarzania nowych
elementów rozwoju wspólnoty (zob. m. in. Crehan, 2011; Matarasso,
2009; Ptak, 2008; Rogozińska, 2009). Zarówno sztuka współczesna,
jak iadaptująca narzędzia sztuki animacja kultury na różne
sposoby usiłują więc działać wkierunku wywoływania zmiany
społecznej. Punkt wyjścia działań to jednakże tylko początek,
potem pojawić się już mają „punkty końcowe”, nowa, zmieniona
sytuacja społeczna, kulturalna, polityczna.
Hal Foster (2012), krytyk iteoretyk, pochłonięty
pozycjonowaniem sztuki współczesnej, pokazuje, że aktywizm artysty (za
Walterem Benjaminem) wydobywać się może zmarksistowskiej roli artysty
– twórcy nowych stosunków społecznych, artysty wypromieniowującego
zsiebie nowy podmiot – jako świadomego, walczącego proletariatu. To,
czego potrzebuje zatem artysta, pisze Foster, to wyjście na zewnątrz
wstronę nie swoich doświadczeń, aodmiennego iperyferyjnego świata
społecznego, aby tam znajdować moce buntu, oporu isubwersji. Działa
on więc wśród doświadczeń grup podporządkowanych iwykluczonych,
wmiejscach społecznych napięć, doświadczając wyobcowania 
iegzotyzacji siebie samego (self-othering);
usiłuje dotrzeć wmiejsce kulturowych peryferii, by stamtąd
pozwolić spojrzeć woczy obiegom dominującym, „galeriom”,
„publicystom”, „nauczycielom” – izmusić tym samym zachodnie,
późne, dostatnie społeczeństwa do spojrzenia woczy samym sobie. Być
może, sugeruje Foster, jest to jednak spojrzenie chwilowe, pośrednie,
być może to nawet pewien instytucjonalno-polityczny koniunkturalizm,
próba nadążania za kolejnym, zdecydowanie centralnym strumieniem,
uwierzytelniającym po prostu sztukę. Sztukę, która, aby żyć –
musi być społeczna.
Być może jest wtym prawda. Być może tradycja
community arts, poszukiwania sztuki krytycznej
czy nowe poszukiwania wobrębie antropologii iaction
research noszą pewne znamię nieustannej nieadekwatności
inieporozumienia, nieustannej chęci działania społecznego 
ipolitycznego. Działanie to może jednak zwracać się nie tyle ku
realnej, mechanicznie pojmowanej zmianie społecznej, zmianie, która
jest „na wyciągnięcie ręki”, ile ku uruchamianiu właśnie
czegoś nieco innego – pewnego wewnętrznego zwrotu, po obu stronach
spotkania (o idei „zwrotu do wewnątrz” uEdwarda Abramowskiego
zob. Mencwel, 2009: 107-111). Oile zatem zarówno sztuka współczesna,
jak iadaptująca narzędzia sztuki animacja kultury na różne sposoby
usiłują działać wkierunku wywoływania zmiany społecznej, otyle to,
co wydarzyło się wBroniowie iOstałówku, cały przebieg isame cele
tego projektu, są nieco inne, anawet – mam wrażenie – zupełnie
inne. Mamy tutaj bowiem raczej do czynienia ztworzeniem sytuacji,
wktórych możliwe jest zaledwie pojawianie się iodkotwiczanie
(take-off) mechanizmów „wywiązywania się”
zmiany. Te procesy mają najczęściej „podziemny” charakter
kumulacji, to wewnętrzne zwroty jednostek, wydarzenia wdużym stopniu
nieprzewidywalne iprecypitujące, nabierające swego rozpędu zarówno
wśród ludzi ispołeczności, jak iartystów czy badaczy. Nabierają
one swej dynamiki powoli, podskórnie, aż wreszcie nagle stają się
widoczne. 
Te reakcje, te opowieści idziałania, powstają
więc bardziej na zasadzie „cudu”, nieoczywistego zachowania, czegoś,
co zaskakuje, co gdzieś wutajeniu precypituje, anastępnie nagle
się pojawia iwnosi swą nową, „trzecią logikę” działania. 
Wjednej ztakich chwil, kiedy rozpoczynało się uroczyste otwarcie
przystanku malowanego przez Julkę Biczysko iludzi zOstałówka,
spojrzeliśmy, pamiętam, na grupę młodych ludzi ianimatorów,
którzy szli ku nam imachali do nas zdaleka. Maszerowali wszeregu 
zdziewięcioma krowami, które akurat się znimi zrównały wmarszu –
całe to towarzystwo razem podążało na otwarcie przystanku. Później
jeszcze dzieci zwarsztatów rytmicznych, bębniące na przystanku,
musiały ściszyć uderzenia, bo jedna zprzechodzących krów
spłoszyła się iwbiegła wszalonym odruchu pod ogrodzenie,
wprost pod wielki, wiszący na płocie sweter Gwidona Cybulskiego. I,
ponownie wystraszona, odskoczyła dalej. Krowa to duże zwierzę,
jak pisał wswoim Dzienniku Witold Gombrowicz,
zmusza do myślenia. Krowa – twierdził – to coś „niepokojąco
innego”. Wydarzenie to, wktórym braliśmy udział, przekraczało
właśnie wten sposób to, co „znane” – przekraczało zarówno
plany/intencje animatorów (animacja), jak ilokalne, wiejskie sposoby
życia/uczestniczenia wkulturze (etnografia). 
W Broniowie iOstałówku powstawała więc pewna
nowa przestrzeń, abyć może nawet – nowe otwarcie. Dotyczyło to
zarówno przybywających animatorów, jak iobecnych tam ludzi. To,
co szczególnie istotne wtym spotkaniu, rozpoznać można
jednak wwydarzeniach, pojawiających się właśnie na zasadzie
deus ex machina – następujących przy naszych
działaniach, objawiających się wzaskakujący sposób, czasem szybko,
natychmiast, często zaś wiele tygodni czy wręcz miesięcy po ich
zakończeniu. Niezwykłe było więc to, że na wystawie kończącej
Prolog, wwarszawskiej Galerii Kordegarda, 
wbudynkach ministerialnych, spotkaliśmy się po raz kolejny zludźmi 
zBroniowa iOstałówka, którzy przyjechali tam złotym autobusem Pawła
Althamera. Wczasie wernisażu było ciasno[12],
ludzie oglądali mapę-mural wiosek, kosiarkę Wiesława Zielonki
wyniesioną na kubiku wystawowym, film onim io innych konstruktorach
urządzeń-samoróbek, instalację-kapliczkę isalę „Kino Modrzew”,
wystawę obroniowskiej myśli socjologicznej istreaming zdjęć
projektowych. Młodzi zBroniowa iOstałówka wpewnym momencie
zaczęli śpiewać, zdużą wprawą, lokalne, wiejskie pieśni, razem 
zmuzykantami, choć dotąd nigdy nie pokazali nam, że je cenią iże 
wogóle znają dobrze. Później, kiedy już zamknięto imprezę, ludzie
rozstawili swoje instrumenty na trotuarze na Krakowskim Przedmieściu
itam dalej trwały pieśni, roznosiło się bębnienie, zaczynały
się tańce. Po raz kolejny zaczęliśmy wtedy inaczej patrzeć na to,
co się wydarzyło oraz na to, co przed nami. Wróżnych punktach
tego procesu uruchamiała się wspólna energia, nabierała ona
zdnia na dzień własnego tempa, coraz bardziej zaskakującego,
coraz bardziej „niepokojąco innego”. Działała wten sposób
podskórnie, niepostrzeżenie – każdy znas ulegał na swój sposób
przekształceniu. Ito ta energia – awłaśnie tego sobie życzymy
– niech będzie tym, co po nas zostanie. 
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Ciąg dalszy wwersji pełnej


[1] W roku
2012 mężczyźni mówili mi jednak, że wostatnich kilku latach 
opracę jest łatwiej, przy czym latem, złapać robotę to
nie problem. Na czarno. Ale mieć robotę na umowę - nie ma nawet
szans.

[2] Przykładem
jest film dokumentalny Czekając na sobotę (2010)
czy niektóre głosy zdebaty prowadzonej wokół chłopskiej genealogii
polskiego społeczeństwa wmiesięczniku „Znak” iw „Gazecie
Wyborczej” (zob. Wasilewski, 2012).





[3] Zarówno
instytucje publiczne, jak iorganizacje pozarządowe/trzeciosektorowe
wswoich dokumentach umieszczają standardy iwartości oraz,
podobnie, cele, które mają zostać osiągnięte podczas realizacji
programów społeczno-kulturalnych iktóre są często a
priori wbudowane wdokumenty instytucji grantodawczej. Już
chociażby na poziomie „generatora wniosków” korzysta się zpakietu
obowiązujących pojęć, określających cele projektu, typ uczestnika
projektu, typ grupy docelowej, wskaźniki rezultatów czy sposób
oceniania jakości. Wkażdym przypadku sprawa jest otyle poważna,
że, jak pokazuje Danuta Kuroń (2009), powstaje tu pewna perspektywa,
która wchodzi wżycie wraz zcałą swoją mocą, iwyznacza sposób
myślenia orozwoju, animacji kultury, kreatywności czy partycypacji
obywatelskiej, doprowadzając do wytworzenia wizji wsi jako miejsca
„pustego”, pozbawionego wartościowego życia społecznego,
wykluczając wten sposób istnienie autonomicznych, oddolnych form
organizacji społecznej.





[4] W ramach
projektu młodzi ludzie ztrzech miejscowości położonych wróżnych
częściach Polski wzięli udział wserii warsztatów artystycznych,
przeprowadzonych wWarszawie oraz przygotowali samodzielne miniprojekty
wrodzinnych wsiach. Wszelkie informacje na temat Trzech
biegunów uzyskać można na stronie internetowej SKK oraz
na stronie: http://3bieguny.blogspot.com/.




[5] 	Zespół
	„przybyszów” pracujący wBroniowie iOstałówku to zatem
	zarazem etnografowie, animatorzy kultury iartyści-twórcy. Razem
	niemal dwadzieścia osób. Etnografią zajmuje się na co dzień Pola
	Rożek, Ewa Chomicka, Maja Dobiasz, Piotr Cichocki, Tomasz Rakowski
	– choć wszyscy tworzyli jednocześnie wtym projekcie działania
	artystyczno-animacyjne. Działaniami artystyczno-animacyjnymi trudnią
	się Agata Pietrzyk, Zuzanna Naruszewicz, Dorota Ogrodzka, Julia
	Biczysko, Sebastian Świąder, Paweł Ogrodzki, Piotr Bielski – choć
	wszyscy są doświadczonymi badaczami, twórcami badań społecznych
	ietnograficznych. Artyści, ludzie ze świata sztuki współczesnej
	to Elżbieta Jabłońska, Łukasz Skąpski, Wojtek Ziemilski, Agata
	Bielska; wprojekcie biorą też udział opowiadacz Jarek Kaczmarek 
	imultiinstrumentalista Gwidon Cybulski. Choć dla większości znich
	etnograficzne mieszkanie iprzebywanie zludźmi było czymś nowym,
	to jednak mają swoje własne życiowe, biograficzne doświadczenia
	bycia idziałania na wsi.




[6] 	Maja Dobiasz,
	Zuzanna Naruszewicz, Ewa Chomicka, Tomasz Rakowski.




[7] Podobnie
jak wteorii artykulacji tubylczej Jamesa Clifforda (2001), wktórej
„kultura” wciąż jest wyrabiana, reprezentowana, praktykowana
jako miejsce, historia, custom, kolekcja, forma
subiektywności itd.




[8] Projekt
Prolog może być zatem także postrzegany wciągu
projektów, „gasnących strumieni”, które nie zostały zrealizowane,
aktóre wpewnym momencie wydawały się najzupełniej realne icałkiem
poważnie planowane; obecnie świadczą onich często jedynie plansze
iharmonogramy, dopinające terminy, znaczące możliwości, planujące
działania, aktóre wpewnym momencie rozjarzyły się iweszły we
wspólne myślenie, nawet wsamą akcję, po czym powoli zagasły. 





[9] Jest wtego
typu badaniach niejaka niepewność, pewna fałszywie pobrzmiewająca
nuta – zjednej strony jest badacz-animator, wysłannik akademii,
instytucji kultury, stowarzyszenia skupiającego animatorów, niosący
koncepcje „lokalnego rozwoju”, zdrugiej zaś sama społeczność,
ludzie imiejsca, zich problemami, ich zubożeniem ipoczuciem
marginalizacji.




[10] Przy
okazji projektu Wojtka Ziemilskiego iDoroty oraz Pawła Ogrodzkich,
wktórym poszczególni mieszkańcy Ostałówka wyobrażali sobie, co
chcieliby „widzieć” na miejscu dzikich nieużytków wokół wsi
(a po kilku dniach stawali tam ponownie, zasłaniając zarastające
krzaki stworzonym przez Wojtka foto-wizerunkiem), jeden znich widział
tam „ranczo”. Już kilka dni później – podczas wieczornego
spotkania zmieszkańcami – kiedy na białą ścianę budynku rzucane
są zprojektora zdjęcia „ugorów” iludzi przykrywających je swymi
wyobrażeniami, przybywa on znienacka wprzebraniu, w„ranczerskich”
butach kowbojkach iw pięknym skórzanym kapeluszu. Podobnie, kilka
dni po pokazie projektu Ugory wOstałówku, nasi
znajomi robią dla nas ognisko ztańcami, na polu, za obejściem, na
które rzucają światła stroboskopu: sama ta impreza ijej wspólne
przygotowanie jest czymś niezwykłym dla nich samych – jak się
dowiadujemy, to dla nich szczególne przedsięwzięcie. Ale to właśnie
wtedy też pojawiają się tam głosy idoświadczenia, które wydobywają
się dzięki projektowi – wnocy na polach rozświetlonych stroboskopem
jeden zmłodych ludzi opowiada mi na przykład odzikich kaczkach, które
kiedyś przyniósł zrozlewiska idołączył je do kaczek domowych
– chciał, żeby żyły razem; była to opowieść „zaskakująca”,
było to, jak zauważyłem, ważne dla niego, wybrane zżycia wydarzenie,
związane zpewną „liminalną”, uwalniającą wyobraźnią; była
to najlepsza rzecz, jaką chciał mi wtedy przekazać. Wtym samym
odruchu, kiedy znów kilka tygodni później wświetlicy wiejskiej
odbywa się koncert bluesowy Jarka iGwidona zudziałem utalentowanego
muzyka, chłopca zsąsiedniej wsi, jeden zmężczyzn wyciąga mnie na
zewnątrz itam opowiada zprzejęciem, jak dla żartu wymontowywali
wdzieciństwie wnoc świętojańską bramy zobejść sąsiadów 
iwrzucali je do sadzawki na środku wsi.




[11] O idei
takiej pracy animacyjnej przeczytamy wwywiadzie zRyszardem Michalskim
iViolettą Pruską ze Stowarzyszenia Tratwa (Michalski, Pruska,
2010).





[12] Na
wystawę wwarszawskiej Galerii Kordegarda przybyli, obok ludzi 
zBroniowa iOstałówka, uczestnicy międzynarodowego kongresu edukacji
kulturalnej ShortCut Europe 2011, przedstawiciele
różnych europejskich instytucji kultury ipraktycy animacji kultury;
ponadto akademicy, studenci, pracownicy instytucji kultury, razem ponad
dwieście osób.
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