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Piekno wiec jest forma, poniewaz nad nim rozmyslamy,
zarazem jednak jest takze zyciem, poniewaz je
odczuwamy.

La beauté est forme, parce que nous la méditons,
mais elle est vie aussi, parce que nous la ressentons.

F. SCHILLER
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Publikacja ,Kierunek Gruba” odwotuje sie do obrazéw i dzwiekéw, kté-
re ,wydarzyty sie” w trakcie naszej wspdtpracy. Artystyczny celownik
skierowaty$my na architekture postindustrialng, wyrézniajac w refleks;ji
na jej temat dwa regiony — Gérny Slask i Walonie.

Podczas podrézy po Polsce oraz Belgii rozwineta sie koncepcja
wspolnych prezentacji prac, ktéra zaowocowata wystawami w Katowi-
cach, Tychach, Namur oraz w Charleroi. Pojawita sie réwniez potrzeba
opisu procesu podjetych dziatan i zdobytych doswiadczen.

W tym projekcie chciaty$émy ukaza¢ swiat, w ktérym wzrasta-
tysmy, i ktéry okresla naszg codziennos$¢; nadaé forme pejzazowi
ulegajgcemu dewastacji. W efekcie prezentujemy oblicze pozytywne
i negatywne regiondw, ktére zostaty poddane programowi dekapitacji
spotecznej i kulturowej.

Poprzez to wydawnictwo pragniemy przyblizy¢ swojg artystyczng
aktywnosé, bedaca reakcjg na zmiany zachodzace w naszej kulturo-
wej przestrzeni. Warstwe wizualng i foniczng zbioru dopetnia pieé tek-
stoéw. Pierwszy jest gtosem odbiorcy naszych dziet — prof. Irmy Koziny.
Nastepnie Nathalie Hannecart zaprasza czytelnika do zapoznania
sie z dziataniami wynikajgcymi ze wspotpracy pomiedzy Akademiag
Sztuk Pigknych w Katowicach, Uniwersytetem w Namur oraz Wallonie
Bruxelles International w Belgii. Teksty Mathilde Lacroix i moje wpro-
wadzajg w strefe proceséw tworczych, ktére powstajg z konkretnych
emocji, inicjowanych przez dane miejsce.

WERONIKA SIUPKA

La publication « Kierunek Gruba » (« Direction Gruba » — « Gruba », mot
familier pour « mine », issu du dialecte silésien) fait référence aux images
et aux sons qui ont émergé pendant notre collaboration. Nous avons porté
notre attention sur l'architecture post-industrielle, en privilégiant deux
régions dans notre réflexion : la Haute-Silésie en Pologne et la Wallonie
en Belgique.

Au détour de nos voyages a travers les deux pays, nous avons
voulu présenter le fruit de ce travail conjoint, et en avons eu I'occasion
a Katowice, Tychy, Namur et Charleroi. Il nous semblait aussi important
de décrire les événements liés au développement de ce projet et les
expériences que Nous avons acquises.

Nous désirons montrer le monde dans lequel nous avons grandi et
qui définit toujours notre quotidien ; nous voulons comprendre et définir
un paysage dévasté, et présentons le visage positif et négatif des régions
qui ont subi un passé de destruction sociale et culturelle.

Atravers cette publication, nous souhaitons présenter notre activité
artistique, qui est une réaction aux changements qui se produisent dans
notre culture. Les dimensions visuelle et sonore de la publication sont
agrémentées de cing textes. Le premier a été rédigé par la professeure
Irma Kozina, qui est destinataire de nos ceuvres. Nathalie Hannecart invite
ensuite le lecteur a prendre connaissance des activités résultant de la
coopération entre I'Académie des Beaux-Arts de Katowice, I'Université
de Namur et Wallonie Bruxelles International en Belgique. Les textes
de Mathilde Lacroix et les miens nous introduisent dans des processus
créatifs qui naissent des émotions liées a un lieu.

WERONIKA SIUPKA



Irma Kozina

Artystyczne upamietnienie obiektow ery industrializacji
we wspdlnym przedsiewzieciu wystawienniczym
Weroniki Siupki, Nathalie Hannecart | Mathilde Lacroix

Opisujac sens ludzkiej egzystencji w rozprawie Budowaé, mieszkac, my-
sle¢', niemiecki filozof Martin Heidegger przedstawit propozycje idealne-
go czworokata, w ktérym zycie polegatoby na przeksztatcaniu fragmen-
tu czasoprzestrzeni w specyficzne miejsce, pozwalajace sie cztowiekowi
realizowac, czyli by¢ — petnig ludzkiego bytu. W zaprezentowanym przez
Heideggera uktadzie podstawowa funkcja egzystencjalna zostata przypi-
sana budowaniu — wznoszeniu w przyrodzie sztucznych struktur, ktére
zapewnityby ludziom bezpieczenstwo i gwarantowatyby zaspokojenie
podstawowych potrzeb zyciowych, umozliwiajgc jednoczesne spetnia-
nie celéw ziemskich i eschatologicznych. Wprawdzie zwigzany z Fry-
burgiem mysliciel odniést swoje rozwazania do miejsca wyznaczonego
przez most przerzucony nad dwoma brzegami rzeki, to jednak postawio-
ne w jego teks$cie tezy mozna by w petni odnies¢ do gérniczo-hutniczych
osad czaséw industrializacji. One réwniez mogtyby zostaé zinterpreto-

wane jako owo szczegdlne miejsce ,zbudowane przez cztowieka do za-
mieszkiwania”, wyznaczone nie przez most, lecz przez kopalnie i huty —
czyliinnego typu konstrukcje wznoszone przez inzynieréw przy uzyciu
wiedzy okreslanej mianem techne. Ich uzytkownicy — zatrudnieni w prze-
mysle ciezkim — scaleni zostali jako spoteczefnstwo wspdlnymi zacho-
waniamii obrzedowoscig, ktére wyodrebnity z ogétu $wiata czasoprze-
strzen pojmowang przez nich jako dom.

W momencie poprzedzajgcym przeksztatcenie krajobrazu europe;j-
skiego w miejsca zorganizowane industrialnie dominujgcym sposobem
bytowania cztowieka na ziemi byta agrykultura. W rejonach predestyno-
wanych do rozwoju przemystu, podobnie jak w pozostatych czesciach
Starego Kontynentu, dominowaty wtedy jeszcze lasy, taki i pola uprawne,
a wyroézniajgcymi sie w naturalnej scenerii akcentami architektoniczny-
mi byty monumentalne siedziby zarzadcow latyfundiéw, ktérzy kierowali
funkcjonowaniem obszaréw eksploatowanych rolniczo. W zorganizowa-
nym feudalnie systemie spotecznym cztowiek doswiadczat niedostat-

1 M. HEIDEGGER, Budowac, miesz- kéw materialnych wynikajgcych z kapryséw przyrody miotanej réznego
WERONIKA SIUPKA kac, myslec, w: ,Teksty: teoria lite-
Transiebat, akwaforta / eau-forte ratury, krytyka, interpretacja”, nr

61,5%49,5 cm, 2017 6(18)/1974, s. 137-152. pewien czas populacje Europy dziesigtkowaty zarazy i wojny.

typu kleskami zywiotowymi, czesto narazony byt na ubéstwo i gtéd, a co
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W XVIII wieku przys$pieszony rozwoj technologiczny umozliwit
wznoszenie gigantycznych kopaln i hut, ktére daty cztowiekowi wraze-
nie zapanowania nad swiatem za pomocg narzedzi i maszyn. Utatwia-
jace zaspokojenie bazowych potrzeb egzystencjalnych osady przemy-
stowe zaczety skupia¢ coraz wiekszg liczbe ludnosci wyspecjalizowanej
w umiejetnosciach koniecznych do prowadzenia seryjnej produkcji towa-
réw, stwarzajgc robotnikom zatrudnionym w zaktadach produkcyjnych
iluzje bezpieczenstwa materialnego oraz dajgc im poczucie zawodo-
wego spetnienia poprzez zaangazowanie w realizacje celéw postrze-
ganych jako dgzenia wspdlne dla catej spotecznosci zaludniajacej sku-
pisko definiowane w uktadzie opisanym przez Heideggera jako miejsce
zamieszkiwania. Na pewien czas mozna byto zapomnie¢ o biedzie, gto-
dzie oraz chorobachi oddac¢ sie spektaklowi regulowanemu obyczajowo-
$cig okrzepta w postaci praktyk i norm obowigzujacych w srodowiskach
proletariackich. Czyms$ normalnym stata sie bezwzgledna dewastacja
przyrody, zaakceptowano rzekii potoki zamulone $ciekami poprodukcyj-
nymi oraz powietrze zanieczyszczone fabrycznymi wyziewami, a takze
pojawienie sie wynaturzonego pejzazu, naznaczonego dramatycznymi
skutkami bezpardonowej eksploatacji zt6z naturalnych, ktérego kon-
stytutywnym elementem byty miedzy innymi usypane czesto ze szko-
dliwych odpadéw wzniesienia, zwane hatdami. Wszystkie te przejawy
kleski ekologicznej, wraz z charakterystycznym dla obszaréw zindustria-
lizowanych etosem pracy i wspdélnotg losu determinowang podobnymi
warunkami spoteczno-ekonomicznymi, ztozyty sie na specyficzng toz-
samosé, pozwalajgca ludnosci zamieszkujgcej tereny uprzemystowio-
ne okreslaé to miejsce jako dom.

Druga potowa XX wieku przyniosta konfrontacje z rzeczywisto-
$cig, w efekcie ktdérej budowana przez niemal dwiescie lat iluzja indu-
strialnego domu legta w gruzach. W niektérych rejonach europejskich
wczesniej, a w innych dopiero u schytku ubiegtego stulecia nastat czas
zamykania szkodliwych dla srodowiska kopaln, fabryk i hut. Niektore
z nich padty ofiarg kryzysu ekonomicznego, inne celowo restrukturyzo-
wano, by uchronié przyrode przed dalszg dewastacja.

Dla bezposrednich uczestnikéw wielkoprzemystowego spektaklu
upadek starego systemu stanowit katastrofe egzystencjalng, dotkliwie
odczuwang na wielu poziomach. Z dnia na dzien zniknety miejsca pracy,
dziesigtki robotniczych rodzin stracity jedyne zrédto utrzymania, progra-
my sanacyjne organizowane przez rzady restrukturyzowanych krajéw

NATHALIE HANNECART

Silésie IV, photographie argentique, 2019
Slgsk IV, fotografia srebrowa, 2019
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okazywaty sie zbyt matg pomocg dla zamykanych przedsiebiorstw.
W wyniku wszechogarniajgcego przemyst ciezki w Europie kryzysu do-
brze prosperujace niegdys gospodarczo rejony gérniczo-hutnicze cat-
kowicie podupadty, a dominujgcym elementem ich zdewastowanego
krajobrazu staty sie opustoszate hale fabryczne, wyniszczone hanga-
ry, rdzewiejace szyby i zdefektowane kominy. W krajach zachodnioeu-
ropejskich, takich jak Niemcy, Holandia i Belgia, zainwestowano duzy
kapitat w restrukturyzacje obiektéw przemystowych, ktére w efekcie
przeksztatcen modernizacyjnych catkowicie zatracity swéj pierwotny
industrialny charakter. W Polsce rewaloryzacja przemystu prowadzo-
na byta na tyle opieszale, ze w wielu miejscach nawet obecnie znalez¢
mozna relikty dawnej techniki, ktére staty sie krajobrazowo atrakcyjne
jako malownicze ruiny.

Filozofowie i antropolodzy wyrazajg nierzadko opinie, ze wspotcze-
sne czasy odznaczajg sie szczegolnego rodzaju ruinofilig?. Unaocznia sie
ona w dziataniach wielu artystéw oraz w zainteresowaniu okazywanym
przez zwiedzajacych, ktérzy eksplorujg opustoszate terytoria. Zaréw-
no jednych, jak i drugich zachwyca potencjat narracyjny zrujnowanych
miejsc, tajemniczych i frenetycznych, frapujgcych resztkami napisow
oraz korpusami zagadkowych urzadzen i sprzetéw, ktére samoistnie
zachecajg do konstruowania niesamowitych mitéw i legend®. Ruinofi-
lia nie musi sie wcale wigza¢ z checig poznawania niedawno minione;j
przesztosci. Moze ona by¢ wyrazem swoistej postindustrialnej nostalgii,
ktéra podsycana jest tesknotg za pierwiastkami romantycznymi, a na-
wet za szczegdlnego rodzaju wrazliwoscig, okreslang czasem jako go-
tycka*. Stosunek do postindustrialnej ruiny nie wynika z przestanek ra-
cjonalnych, opartych na argumentach intelektu, lecz ksztattowany jest
na gruncie emocji, tagczonych z odczuciami o charakterze duchowym,
czesto nawet transcendentnym. Do pewnego stopnia zachodzaca w ru-
inach entropia i dezintegracja staje sie symbolicznym wyrazem szerzej
odczuwanego rozktadu, defragmentac;jii dysharmonii charakterystycz-
nej dla wielu elementéw wspéttworzacych obecng rzeczywistos¢. Zawar-
ta w reliktach z przesztosci informacja o przemijaniu pomaga osobom
kontemplujgcym postindustrialne ruiny przywréci¢ wtasciwa relacje po-
miedzy przesztoscig, terazniejszoscig i przysztoscig, wydobywajac swiat
z hipokryzji lansujacej przekonanie o wiecznym trwaniu chwili obecne;.

Fascynacja reliktami postindustrialnymi moze mie¢ jednak réw-
niez podtoze autobiograficzne. Przestanki osobiste zadecydowaty na

2

3
4

M. NIESZCZERZEWSKA, Derelict

architecture: Aesthetics of an una-

esthetic space, w: ,ARGUMENT:

Biannual Philosophical Journal’,

t. 5/2015, s. 388.
Ibidem, s. 389.
Ibidem, s. 389.

5

J. DERRIDA, Pamietnik slepca,
przet. W. Szydtowska, w: ,Pokaz’,
nr22/1998, s. 27-31.
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przyktad o pojawieniu sie watku przemystowego w twérczosci gérno-
$laskiej graficzki Weroniki Siupki. Gdy artystka ta podejmowata studia
na katowickiej Akademii Sztuk Pieknych, swoja przyszto$é wigzata ra-
czej z projektowaniem form przemystowych. Zastyszane w domu rodzin-
nym opowiesci o miejscu zatrudnienia jej dziadka oraz ojca sktonity jg
do zwiedzenia opustoszatej huty w katowickich Szopienicach. Miejsce
to wywarto na niej tak silne wrazenie, ze od 2007 roku zaczeta tworzyé
inspirowany dziedzictwem postindustrialnym cykl ,Fragmenty $wiata”.
0d 2010 roku preferowanym przez nig srodkiem artystycznej wypowiedzi
jest grafika warsztatowa, w tym zwtaszcza akwaforta. Powstanie grafiki
poprzedza zazwyczaj pieczotowicie sporzadzony rysunek, odtwarzaja-
cy z detalami ogladane widoki. Jednak ostateczne dzieto nie jest nigdy
pomyslane jako dokumentacja zabytku. Zazwyczaj jest to pewien zapis
emocji, w ktérym rozktad $wiatet i cieni oraz operowanie szczegétem
podporzadkowane sg checi wykreowania okre$lonego nastroju. Sposéb
patrzenia na dany obiekt jest swoistym autoportretem autorki, utrwala-
jacym w dziele sztuki jej subiektywne doznania i odczucia.

Mozna by w tym kontekscie zastosowac¢ uwagi Jacquesa Derridy
odnoszace sie do sposobu widzenia przedmiotéw przez artyste, ktéry
sitg rzeczy nie jest w stanie unikng¢ filtrowania rzeczywistosci przez
witasng osobowo$¢. Miedzy tym, co pierwotnie widziane (a wiec mode-
lem obserwowanym przez twérce), i zapisem tego (obrazem uzyskiwa-
nym w nastepstwie tworzenia dzieta) istnieje oczywista przepasé. Pa-
mie¢ artysty nie jest w stanie odzwierciedla¢ wszystkich szczegé6téw,
obraz powstaje w efekcie widzenia selektywnego, jest transformacjg
rzeczywistosci, w ktérej pewne detale ulegajg zatarciu, inne natomiast
sg uwypuklone. Odtwarzanie rzeczywistosci determinowane jest wie-
dzgi intencjamitwdrcy, ktéry zazwyczaj zapisuje w dziele takze tradycje
wiasnej dyscypliny (sposob odzwierciedlania rzeczywistosci znany ar-
tyscie w nastepstwie studiowania innych dziet sztuki). Powstaty w pro-
cesie kreacji obraz jest suma wielu sktadowych, taczaca subiektywny
oglad rzeczy z arbitralnymi upodobaniami tworzagcego podmiotu®. Po-
wstate w procesie twérczym dzieta sztuki sg w rzeczywistos$ci autopor-
tretami ujawniajgcymi stany emocjonalne ich twércéw. Taka koncepcja
tworzenia znajduje odzwierciedlenie w grafikach Weroniki Siupki.

Waznym aspektem obrazu ruin postindustrialnych utrwalanych
w jej tworczosci jest proba poszukiwania wyrazu dla regionalnej tozsa-
mosci. Szkicowana w plenerze wieza wodna, stary bunkier, muflarnia
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i piec hutniczy sg dla artystki zawodowo zwigzanej z katowickg Akade-
mig Sztuk Pieknych odniesieniem do przesztosci Gérnego Slgska, zapi-
sem miejsca jej pochodzenia, w ktérym chciataby sie zawsze czué jak
u siebie w domu. Ukazywane w grafikach i obrazach olejnych wnetrza
oraz weduty postrzegane sg przez nig jako wspomnienia zwigzane z dzie-
cinstwem, préba utrwalenia pamiegci o najblizszych cztonkach rodziny,
nostalgiczne odwotanie do epoki, ktérej juz nie ma. Zapis industrialnej
przeszto$ci Gérnego Slgska w formie obrazu stat sie dla niej swoistym
wyznaniem wiary, totez od 2015 roku tworzone w ramach tego cyklu dzie-
ta opatrywane sg przez nig znamiennym tytutem Auto-da-fé.

Zaangazowanie w sprawe artystycznego upamietnienia przemy-
stowej przesztosci rodzinnych stron zblizyto Weronike Siupke do dzia-
tajacej z podobnych pobudek belgijskiej fotograficzki Nathalie Hanne-
cart, specjalizujagcej sie w fotografii srebrowej. Hannecart takze nie od
razu podjeta decyzje o poswieceniu sie dziatalnosci artystycznej. Z kul-
turg industrialng artystka ta zetkneta sie juz w dziecinstwie. Jej miej-
scem urodzenia jest Haine-Saint-Paul — walonska miejscowos¢, ktéra
od czaséw rewolucji industrialnej w Belgii zamieszkiwana byta przez
ludnosé zatrudniong w hutach i kopalniach. Po studiach z zakresu ro-
manistyki odbyta dtugg podréz do Hiszpanii i Brazylii. W 2007 roku po-
wrdcita do Belgii, by studiowa¢ fotografie srebrowg na Akademii Sztuk
Pieknych w Namur. Od czasu studiéw nieprzerwanie uprawia fotografie
inspirowang industrialng kulturg Walonii. Jej zdjecia traktowaé nalezy
jako swoiste palimpsesty, zbiory $ladéw po dawnych czasachi ludziach,
ktérzy odeszli. Niejednokrotnie sg to pewnego rodzaju kolaze, powstate
z wykorzystaniem pamiatek po bliskich jej osobach, wywodzacych sie
z kregu robotnikéw zatrudnionych w belgijskim przemysle ciezkim. Ty-
powe dla warsztatu Hannecart jest koncentrowanie sie na detalu, ktéry
w pierwszym momencie sprawia wrazenie abstrakcyjnego uktadu $wia-
tet i cieni, a dopiero w rezultacie dtuzszej kontemplacji rozpoznany byé
moze jako fragment realnej przestrzeni. Czasem ostateczny obraz po-
wstaje w wyniku transformowania starej fotografii lub nawet wzoru na
ubiorze postaci, ktérg artystka postanowita upamietni¢ w swoim dziele.
Podobnie jak dla Weroniki Siupki, tak tez dla Nathalie Hannecart istotne
sg emocje i nastroj poszczegoélnych zdjeé.

0d 2017 roku Siupka i Hannecart wspétpracujg ze sobg przy wie-
lu projektach. Odbyty kilka podrézy studyjnych i przygotowaty wspélne
wystawy, zaréwno na terenie Belgii, jak i w Polsce. Lgczy je zamitowanie
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do industrialnej tematyki oraz cheé przekazania w pracach tadunku emo-
cjonalnego zwigzanego z kontemplacjg przesztosci regionéw, z ktérymi
wigzato je dziecinstwo spedzone w gronie najblizszej rodziny.

Obok grafik Weroniki Siupki i fotografii Nathalie Hannecart niezwy-
kle waznym komponentem organizowanych przez te twérczynie ekspo-
zycji byly zapisy foniczne zrealizowane w ramach laboratorium dzwieku
prowadzonego przez francuskg artystke multimedialng Mathilde Lacroix.
Tworzone przez Lacroix portrety dzwiekowe miejsc i sytuacji utrzymane
sg w stylu charakterystycznym dla estetyki noise. Gatunek ten wyjatko-
wo dobrze oddaje atmosfere miejsc zwigzanych z dziedzictwem postin-
dustrialnym. Jego poczatki wigzg sie z manifestem wtoskiego futurysty
Luigiego Russolo, ktéry w 1913 roku ogtosit zatozenia koncepcji I'Arte dei
Rumori (sztuka hatasu). Zdaniem Russolo rewolucja przemystowa umozli-
wita nowoczesnemu cztowiekowi poznanie znacznie szerszego i bardziej
skomplikowanego zbioru dzwiekdw, ktére daleko wykraczaty poza muzy-
ke tonalng. Wprawdzie wtoski futurysta konstruowat specjalne urzagdzenia
do produkcji hatasu charakterystycznego dla epoki przemystu ciezkiego,
ale juz jego nastepcy (m.in. John Cage) kolekcjonowali dZwieki nagrywa-
ne w sposob naturalny w réznych okolicznosciach. Tg drogg wydaje sie
podazaé Mathilde Lacroix, ktéra w latach 2013-2015 studiowata tworze-
nie dokumentéw wizualnych i dzwiekowych w Creadoc w Angouléme. Po
studiach rozpoczeta samodzielng dziatalnos$¢ tworczg we Francji, a takze
zatrudnita sie w uniwersytecie w Namur w Belgii, gdzie instalacje dZzwie-
kowe ciesza sie szczegolng estyma (popularno$¢ sound art w Belgii po-
twierdza m.in. ztozona z 15 dzwiekowych instalacji galeria Klankenbos
w Provinciaal Domein Dommelhof w Neerpelt, ktéra uchodzi za najwiek-
sz tego typu kolekcje w Europie). Wzbogacenie inspirowanych dziedzic-
twem przemystowym dziet sztuki autorstwa Siupki i Hannecart o podktad
dzwiekowy skomponowany przez Lacroix okazato sie niezwykle trafnym
zabiegiem. Widz obcujacy z eksponatami tyskiej wystawy skonfrontowany
zostat z niezwykle ciekawym palimpsestem, stanowigcym audiowizualng
cato$¢é skomponowang z wrazen inspirowanych sladami pochodzacymi
z ery industrializacji. Poniewaz era ta stopniowo popada w zapomnienie,
jej utrwalanie w postaci obrazéw i dzwiekdéw jest swoistym pomnikiem
tworzonym przez artystki ku czci ich rodzicéw i dziadkéw.

IRMA KOZINA



NATHALIE HANNECART

Silésie Il, photographie argentique, 2019
Slask I, fotografia srebrowa, 2019

NATHALIE HANNECART
Ascenseur numéro 1, Canal du Centre, Wallonie, photographie argentique, 2016
Winda dla todzi nr 1, Canal du Centre, Walonia, fotografia srebrowa, 2016



NATHALIE HANNECART

Ma grand-mére Guiline, album de famille,

Région du Centre, Wallonie, photographie argentique, XX e siécle
Babcia Guiline, album rodzinny, Région du Centre, Walonia,
fotografia analogowa, XX w.

Irma Kozina

Commeémoration artistique des objets de l'ére industrielle
Un projet d'exposition collaborative de Weronika Siupka,
Nathalie Hannecart et Mathilde Lacroix

1 HEIDEGGER, M., « Budowag¢, miesz-
kac¢, myslec [Construire, habiter,
penser] », przet. K. Michalski, dans
Teksty: teoria literatury, krytyka, in-

terpretacja [Textes: théorie de littéra-

ture, critique et interprétation], n° 6
(18)/1974, pp. 137-152.

Lorsqu'il décrit le sens de I'existence humaine dans son essai Batir, ha-
biter et penser, le philosophe allemand Martin Heidegger affirme que
I’'homme a droit non pas simplement a un logement, mais plutot a un
habitat, c'est-a-dire a un espace qui lui permette de réaliser son étre,
de vivre pleinement sa vie. Dans le systeme présenté par Heidegger,
la fonction existentielle de base est attribuée a la construction —
édification dans la nature de structures artificielles qui assureraient
la sécurité aux gens et leur permettraient de satisfaire aux besoins
humains élémentaires, rendant ainsi possible d'atteindre en méme
temps des objectifs terrestres et eschatologiques. Bien que le penseur
lié a la ville de Fribourg se soit référé dans ses considérations a un
lieu décrivant un pont reliant les berges d’'une riviére, on pourrait
assigner ses propos aux bourgs miniers et sidérurgiques du temps
de l'industrialisation. Eux-mémes pourraient étre interprétés comme
des endroits « construits par un homme afin d’étre habités », désignés
non par un pont, mais par des mines et des usines — et donc, des
constructions de type différent réalisées par les ingénieurs a l'aide
de leurs connaissances (techné). Parce qu'ils ont en commun des
comportements et des rites, ces travailleurs/habitants de I'industrie
lourde se sont regroupés en communautés, créant une société qui
échappe au reste du monde. Ce nouvel espace-temps est pergu par
eux comme un « habitat ».

Avant que le paysage européen ne se transforme en lieux organi-
sés pour les besoins industriels, le mode de vie dominant chez I'homme
était I'agriculture. Dans les zones qui connaitront plus tard un dévelop-
pement industriel, ainsi que dans les autres parties du vieux continent,
dominaient alors encore les foréts, prairies et champs, et les élé-
ments architecturaux qui se distinguaient dans le paysage étaient les
sieges des gérants de vastes propriétés, qui administraient des terres
agricoles. Dans un systéme social fondé sur le féodalisme, 'homme
subissait des pénuries causées par les perturbations et catastrophes
de la nature ; il était trés souvent exposé a la pauvreté et a la famine,
dans une Europe parfois décimée par les épidémies et les guerres.
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Au XVlll¢ siécle, le progres technologique rend possible la construc-
tion de mines et d'usines gigantesques qui donnent a 'homme la sensa-
tion de dominer le monde grace a ses outils et ses machines. Les bourgs
industriels, qui répondent aux besoins fondamentaux de I'homme, sont
touchés par un accroissement de la population et I'on développe les
compétences utiles a la production en série. Les ouvriers de ces sites de
production baignent alors dans l'illusion d’'une sécurité financiére et d'un
épanouissement professionnel, quand leur engagement n'a d’'autre visée
que de servir la communauté dans laquelle ils vivent, et qu'Heidegger
définit en tant qu'habitat. Ils peuvent oublier pour un certain temps la
pauvreté, la famine et les maladies et prendre part a la vie régie par des
regles, des us et coutumes dans les milieux prolétariens. Il devient tout
a fait normal de dévaster la nature, on accepte que les usines crachent
des vapeurs toxiques dans les fleuves et les rivieres désormais pollués
et souillés, tout comme on consent a dénaturer les paysages, marqués
par 'homme et I'exploitation intransigeante qu'il fait des ressources
naturelles, parmi lesquels figurent les terrils, ces montagnes de résidus
miniers et crassiers de charbon. Toutes ces tragédies environnementales
apparaissent dans un contexte ot les hommes sont soumis a des condi-
tions de travail et a un destin commun, caractéristiques des secteurs
industriels de I'époque, et liés par des conditions socio-économiques.
Toutes ces composantes fagonnent une identité spécifique qui permet a
la population occupant ces terrains industrialisés de les décrire comme
« habitat ».

La seconde moitié du XX¢ siécle confronte les populations a la réa-
lité et, par conséquent, a l'illusion de la « maison industrielle ». Forgée
pendant plus de deux centS ans, cette image tombe en ruine. Le temps
des fermetures vient pour les mines, usines et aciéries qui nuisent
a I'environnement, et si ceci se produit rapidement dans certaines
régions européennes, dans d'autres cela n'a lieu qu'en fin de siécle
dernier. Certains de ces centres industriels sont victimes de la crise
économique, d'autres sont restructurés afin de protéger la nature d'une
dégradation continue.

Pour ceux qui vivent en direct ce spectacle de I'essor industriel, la
chute de I'ancien systéme est une catastrophe existentielle, séverement
ressentie a différents niveaux. Du jour au lendemain, des postes de
travail disparaissent, des dizaines de familles ouvriéres perdent leur
unique source de revenus, les programmes de reconversion organisés

4

NIESZCZERZEWSKA, M., « Derelict
architecture : Aesthetics of an una-

esthetic space », dans ARGUMENT :

Biannual Philosophical Journal,
t. 5/2015, p. 388.

Ibidem, p. 389.

Ibidem
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par les gouvernements se montrent insuffisants pour les entreprises
que I'on ferme. En Europe, la crise qui touche l'industrie lourde plonge
les régions miniéres et sidérurgiques, qui prospéraient autrefois, dans
le déclin ; elles laissent derriére elles des paysages dévastés qui se
résument a des batiments d'usines abandonnés, des hangars détruits,
des chassis de fenétres rouillés et des cheminées délabrées. Dans
les pays d’'Europe occidentale — en Allemagne, en Hollande ou en
Belgique — d'importants investissements sont réalisés et, a la suite de
la modernisation, les paysages perdent complétement leur caractére
industriel d’'origine. En Pologne, les industries se réadaptent plus
lentement et il n'est alors pas rare de trouver ¢a et la des vestiges
architecturaux et des techniques de cette industrie déchue. Devenues
pittoresques, ces ruines prennent un nouveau statut et deviennent des
éléments attrayants du paysage.

Philosophes et anthropologues ont maintes fois employé la no-
tion de « ruinophilie » pour caractériser les Temps modernes. Cette
notion s'inscrit dans les ceuvres de plusieurs artistes et se marque
dans l'intérét des visiteurs pour les lieux abandonnés. Ils sont attirés
et séduits par la force narrative que renferment ces ruines, ces lieux
étranges et majestueux dont les murs conservent les traces du passé
et qui abritent encore de mystérieuses machines. Tout cela nous invite
a nous créer des récits imaginaires et des Iégendes fantastiques®. La
ruinophilie n'implique pas que nous nous intéressions a ce passé en
tant que tel. Elle peut étre une expression de nostalgie post-industrielle
qui se couple a une fascination pour le pittoresque, voire a une certaine
sensibilité pour le « gothique »*. Face a une ruine postindustrielle, nous
adoptons une attitude qui s'appuie, non pas sur des critéres rationnels
et d'ordre intellectuel, mais sur des émotions, reliées a des sentiments
spirituels, souvent transcendants. A un certain degré, I'entropie et la
désintégration des ruines deviennent une expression symbolique de la
décomposition ressentie a plus large échelle, de la défragmentation et
de la dysharmonie qui font échos a des éléments qui composent notre
réalité actuelle. Les reliques du passé sont les témoins du passage du
temps. C'est cette information qui permet a ceux qui contemplent les
ruines postindustrielles de rétablir une relation adéquate entre le passé,
le présent et le futur, en chassant par conséquent I'idée trompeuse d'un
monde qui ne croit qu'au présent.



WERONIKA SIUPKA
Wieza / Tour

akwaforta z akwatintg /
eau-forte et aquatinte
49,5x33,4cm, 2013



WERONIKA SIUPKA
Bez tytutu / Sans titre
akwaforta / eau-forte
13,5%x16,3 cm, 2016
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La fascination pour les reliques postindustrielles peut avoir une
source autobiographique. Ce sont des motifs personnels qui ont fait
émerger une trame industrielle dans lI'ceuvre de Weronika Siupka,
graveuse haut-silésienne. Quand l'artiste a commencé ses études a
I'Académie des Beaux-Arts a Katowice, elle ne pensait travailler qu'a la
conception de formes industrielles. Les histoires du lieu ou travaillaient
son peére et son grand-pére, dont elle entendait parler a la maison, I'ont
incitée a visiter une aciérie abandonnée a Szopienice (un quartier de
Katowice). Ce lieu la marque d'une telle empreinte qu'a partir de 2007 elle
se lance dans la création d’'un cycle nommeé « les fragments du monde ».
A partir de 2010, son moyen d’expression artistique privilégié est la
gravure, et surtout I'eau-forte. La création, en gravure, est généralement
précédée d'un dessin minutieux, qui reproduit I'objet dans les moindres
détails. Cependant, chez Weronika Siupka, I'ceuvre finale n'a pas pour
intention de documenter le vestige. Il sagit plutot d'un carnet d'émotions
dans lequel la disposition de la lumiére et de l'obscurité et I'attention
aux détails obéissent a la volonté de créer une ambiance particuliére.
La fagon de donner a percevoir un objet est une sorte d’autoportrait de
I'auteure, faisant lire dans l'ceuvre d'art ses sentiments et expériences
subjectives.

On pourrait évoquer dans ce contexte les propos de Jacques Derrida
lorsqu'il se référe a la fagon dont l'artiste pergoit les objets et qui, par la
force des choses, ne peut éviter de filtrer la réalité a travers sa propre
personnalité. Entre ce qui est vu au départ (le modele observé par
I'artiste) et sa représentation (I'image obtenue a la suite de la création
d'une ceuvre), se dessine un abime évident. La mémoire de l'artiste ne
peut refléter toutes les nuances de I'objet, I'image se crée ala suite d'une
vue sélective, elle est une transformation de la réalité ou certains détails
s'estompent, d'autres sont mis en relief. La reconstruction de la réalité
est déterminée par les connaissances, le savoir-faire et les intentions
du créateur qui, le plus souvent, inscrit aussi dans l'ceuvre la tradition
de sa propre discipline (la réflexion que l'artiste a nourrie au cours de
ses études et au contact d'autres ceuvres d'art). Limage obtenue dans le
processus de création est une somme de plusieurs composantes, reliant
une vue subjective des choses aux préférences arbitraires de celui qui
la crée®. Les ceuvres d'art sont en réalité des autoportraits qui dévoilent
les états émotionnels de leurs créateurs. Cette conception de la création
est inscrite dans les gravures de Weronika Siupka.
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Lidentité régionale est I'un des aspects qu'elle cherche égale-
ment a exprimer et a transmettre dans son travail artistique sur la
représentation d'un monde post-industriel. Un chateau d’eau, une
vieille casemate, une fonderie de zinc ou un haut-fourneau esquissés
en plein air constituent pour cette artiste, liée professionnellement a
I'’Académie des Beaux-Arts de Katowice, une référence au passé de la
Haute Silésie et la sauvegarde du lieu ou elle a grandi et ou elle voudrait
toujours se sentir chez elle, « ala maison ». Les intérieurs et les veduta
qu'elle représente dans ses gravures et peintures a I'huile sont pergus
par elle comme des souvenirs de son enfance et comme une tentative
de conserver la mémoire des membres les plus proches de sa famille,
mais aussi comme une référence nostalgique a une époque révolue.
Lenregistrement du passé industriel de la Haute Silésie sous forme
de tableau est devenu pour elle une profession de foi, si bien que,
depuis 2015, elle donne aux ceuvres créées au sein de ce cycle un titre
significatif : Auto-da-fé.

C'est de I'engagement artistique vis-a-vis de la mémoire indus-
trielle qu'est née la collaboration entre Weronika Siupka et Nathalie
Hannecart, une photographe spécialisée dans la technique du sténopé.
Nathalie Hannecart ne s'est pas non plus consacrée d'emblée a une
activité artistique. Elle est née a Haine-Saint-Paul, dans une commune
wallonne qui, depuis la révolution industrielle en Belgique, était peu-
plée par des ouvriers des mines et des aciéries. Aprés des études en
langues et littératures romanes, elle a longtemps habité en Espagne et
au Brésil. Revenue en Belgique en 2007, elle étudie la photographie a
I’'Académie des Beaux-Arts de Namur et travaille a I'Université de Namur.
Une partie de son travail au sténopé s’attache a évoquer la culture
industrielle de Wallonie. Ses photos peuvent étre lues comme des
palimpsestes, collections de traces d'antan, souvenirs de personnes
disparues, hommage aux proches issus du milieu ouvrier lié a la mine
et au chemin de fer. Un des aspects qui caractérise I'approche photo-
graphique de Nathalie Hannecart, c'est sa maniére de préter attention
aux détails, qui, dans un premier temps, pourraient apparaitre comme
des systémes abstraits d'obscurité et de lumiére, et qui, aprés une
observation plus attentive, sont percus comme fragments d'espaces
réels. Elle intégre dans son travail des images anciennes, photos de
famille ou les grands-meéres et arriere-grands-parents posent au fond
de leurs jardins avec les terrils en toile de fond. Autant pour Weronika

NATHALIE HANNECART
Terril de I'Epine I, Wallonie, photographie argentique, 2016
Hatda L'Epine I, Walonia, fotografia srebrowa, 2016




NATHALIE HANNECART

Laminoir, Szopienice, Haute-Silésie, photographie argentique, 2018
Walcownia, Szopienice, Gérny Slask, fotografia srebrowa, 2018
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Siupka que pour Nathalie Hannecart, les émotions et I'ambiance que
recélent les images priment sur I'aspect documentaire.

Siupka et Hannecart collaborent depuis 2017 sur de nombreux
projets. Elles ont fait plusieurs voyages d'étude et ont présenté des expo-
sitions communes, aussi bien en Belgique qu’en Pologne. Elles sont liées
par leur attrait pour les thémes industriels et la volonté de transmettre
dans leurs ceuvres une charge émotionnelle liée a la contemplation et
a leurs interrogations a propos de l'avenir des régions auxquelles elles
sont liées par I'enfance.

Les gravures de Weronika Siupka et les photographies de Nathalie
Hannecart dialoguent avec les créations de Mathilde Lacroix, une artiste
frangaise, compositrice et réalisatrice sonore. Les paysages et portraits
sonores de lieux et de situations créés par Mathilde Lacroix se rapprochent
d'une esthétique noise, qui fait écho a l'atmosphére post-industrielle. Ce
courant musical trouve son origine dans la conception musicale que le
futuriste italien Luigi Russolo s'est essayé a formuler dans son manifeste
I'’Arte dei Rumori (LArt des bruits), en 1913. Selon Russolo, la révolution
industrielle a permis a 'lhomme moderne de découvrir et apprécier une
palette de sons complexes et une variété infinie de bruits qui s'affran-
chissent de la musique tonale. Bien que le futuriste italien ait construit
des sortes d'instruments de musique constitués de générateurs de sons
quirappellent ceux de I'industrie lourde, ses successeurs (tels que John
Cage) poursuivent la voie qui leur a été ouverte en collectant tout type
de sons dans I'environnement qui les entoure (sons concrets) et dans
des contextes variables. Mathilde Lacroix semble s'inscrire dans cette
démarche. Dans les années 2013-2015, elle suit la formation d'écriture
et réalisation de documentaires de création (CREADOC) a Angouléme.
Aprés ses études, elle commence une activité indépendante artistique
en France et en Belgique et, en paralléle, travaille a I'Université de Namur,
en Belgique, ou les installations sonores sont particulierement estimées
(Klankenbos/Bois des sons est un parc composé de 15 installations
sonores a Neerpelt, qui compte parmi les collections de ce type les
plus importantes d’Europe et refléte bien la popularité du sound art en
Belgique).

Le dialogue entre les ceuvres de Weronika Siupka et Nathalie
Hannecart, inspirées par le patrimoine industriel, avec les composi-
tions sonores de Mathilde Lacroix est une démarche trés pertinente. Le
spectateur est confronté a un intéressant palimpseste qui donne a voir
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et a entendre des impressions inspirées des traces de I'ére industrielle.
Puisque cette ére décline progressivement, sa conservation sous forme
d’'images et de sons est une sorte de monument érigé par les artistes en
mémoire de leurs parents et grands-parents.

IRMA KOZINA

WERONIKA SIUPKA

Wnetrze Il / Intérieur Il

akwaforta z mezzotintg / eau-forte et maniére noire
49x33,6 cm, 2013




NATHALIE HANNECART
Grand-Hornu, Wallonie, photographie argentique, 2016
Grand-Hornu, Walonia, fotografia srebrowa, 2016

Nathalie Hannecart

Kierunek Gruba — szlak kopalniany

Publikacja Chemin des Mines, przedstawia ztozong, artystyczng wizje
gérniczego oraz przemystowego dziedzictwa Walonii i Slagska poprzez
prezentacje krajobrazu, a takze stéw mieszkajgcych tam mezczyzn
i kobiet. taczy prace graficzne Weroniki Siupki z fotografiami Natha-
lie Hannecart, wskazuje linki do dZwiekowych dziet Mathilde Lacroix,
opowiada ponadto o teatralnych i artystycznych dokonaniach ludzi
z regionéw, w ktérych zaszty zmiany: studentéw, mieszkancéw, bytych
hutnikéw, robotnikéw czy zwigzkowcdédw. Pokazuje sposéb, w jaki —
ze swojego miejsca w Belgii lub w Polsce — méwig oni o otoczeniu,
obecnym lub przesztym, $wiata przemystowego.

Weronika Siupka interesuje sie postindustrialnym $wiatem ro-
dzinnego Slgska. Artystka stara sie uchwyci¢ w swoich pracach mo-
ment przejscia od $wietnosci do porzucenia.

Prace Nathalie Hannecart, wykonane metoda fotografii otworko-
wej, rowniez pokazujg pokopalniang rzeczywistos¢. Robig to za po-
mocga techniki camera obscura — prostej, surowej metody, pozwalaja-
cej uchwyci¢ krajobrazy poprzez rejestrowanie uptywu czasu. Uzycie
tego medium do analizy swojego regionu: miasta La Louviére, Cen-
trum, dzielnic Bois-du-Luc i Houdeng-Aimeries, a nastepnie innych
regionéw poprzemystowych w Belgii, na pétnocy Francji i w Polsce,
umieszcza uzyskany obraz gdzies pomiedzy fantazjowanymi histo-
riami rodzinnymi a rzeczywistoscig wszystkich tych dziwnie znajo-
mych obszaréw.

Prace te podnoszg kwestie $ladu i zanikania, a ich spotkanie
z dzwiekowym wszech$éwiatem Mathilde Lacroix jeszcze bardziej
te dwa zjawiska podkresla. Pokazujg elipsy, w ktérych poprzez za-
rysowanie portretéw dzwiekowych bytych robotnikéw powstaje fik-
cja opowiadania.

Warsztaty twérczosci artystycznej, zorganizowane z udziatem
rezysera Michela Van Loo, doprowadzity do realizacji wystaw oraz
sztuk teatralnych. W ich trakcie wypowiedziano kolejne stowa, nazna-
czone zbiorowymi i indywidualnymi historiami, a takze powigzano réz-
norodne perspektywy pojawiajgce sie w obszarze postindustrialnego
dziedzictwa oraz w jego sposobie zawtaszczania pamieci zbiorowe;j.
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Kierunek Gruba zbiera zatem odciski czasu i $wiadectwa lu-
dzi, ktérzy starajg sie zachowa¢ pamie¢ o miejscach, opowiadajac
o nich lub prébujac przeksztatci¢ tereny przemystowe w osrodki kul-
tury i edukacji. Publikacja zajmuje sie dziedzictwem gérniczym, prze-
mystem, codziennym zyciem kobiet i mezczyzn, a takze $ladami, ktére
sg fizycznie miejscami przeksztatconymi lub pozostawionymi natu-
rze, lub tez reliktami zbiorowej wyobrazZni. Przeszto$cig wcigz bardzo
bliska terazniejszosci, oscylujgcg miedzy skazaniem na zapomnienie
a nadziejg na ewentualne przetrwanie catego dziedzictwa i rodzaj po-
nownego stworzenia.

Istnieje wiele ksigzek opisujgcych gorniczg przesztosé Walonii,
niektére z nich — dzieki obrazom i przywotaniom — odegraty role w opra-
cowaniu niniejszej pozycji. Przyktadem jest tu praca zbiorowa Terrils
(Hatdy)', przygotowana przez Jeanne Vercheval-Vervoort, stanowigca
mocny gtos w sprawie ochrony hatd i dziedzictwa gérniczego w Wa-
lonii, czy réwniez przez nig redagowana seria Archives de Wallonie (Ar-
chiwa Walonii), a takze seria Carnets du Patrimoine (Zeszyty dziedzictwa)
oraz ksigzka Stephana Vanfleterena Charleroi. Il est clair que le gris est
noir (Charleroi. Jest jasne, ze szare jest czarne), opublikowana z okazji
jego wystawy w Muzeum Fotografii w Charleroi.

1. Prace fotograficzne wykonane w Walonii

Fotografie w publikacji ukazujg hatdy zuzlu, opuszczone wieze szy-
bowe, sortownie-myjnie, miasta klasy robotniczej, kolej, kanaty, wiel-
kie piece w Walonii (Haine-Sambre-Meuse) i na pétnocy Francji, w ob-
szarze bruzdy weglowej rozciggajgcej sie od Nord-Pas-de-Calais do
Akwizgranu.

Rozwdj gdrnictwa i przemystu w XIX i XX wieku umozliwit powsta-
nie regionéw przemystowych i gteboko uksztattowat ich krajobrazy.
Praca robotnicza, walki spoteczne i w koricu upadek przemystu zmie-
nity spoteczenstwo, podobnie jak fale imigracji. W okresie miedzywo-
jennym wezwano do Walonii polskich i wtoskich robotnikéw, a po Il woj-
nie Swiatowej rzad belgijski rozpoczat ,bitwe o Wegiel” — plan naprawy
gospodarczej, oparty na produkcji 30 milionéw ton wegla kamiennego.
Sprowadzone zostaty wéwczas tysigce pracownikéw, gtéwnie z Wtoch,
ale takze z Hiszpanii, Grecji, Maroka, Turcji, Algierii i Jugostawii.

Terrils [Hatdy],

red. J. VERCHEVAL-VERVOORT,
zdjecia: P. BERTRAND, J.D. BUSINE,
P. D'HARVILLE, CH. DE BRUYNE,

J.L. JAMAR, V. LECLEF, N. MESSINA,
F. MERAGLIA, J. POPRAWSKI, A. ROLY
i G. VERCHEVAL, Les Editions Vie
Ouvriére, Bruksela 1978.

NATHALIE HANNECART
Terril de I'Epine Ill, Wallonie, photographie argentique, 2016
Hatda L'Epine Ill, Walonia, fotografia srebrowa, 2016
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Charleroi, Wallonie, photographie argentique, 2017
Charleroi, Walonia, fotografia srebrowa, 2017

R. BERWART, R. SLOTTA, J. LOUVET,

P. VIAENE, A. KUHNMUNCH, PH. DEL-
FORGE, R. POURBAIX, C. GAIER, B. VAN
DOORSLAER, J.A.M. FINGER, B. BAY,
L'héritage des gueules noires — de I'hi-
stoire au patrimoine industriel: Wal-
lonie, Limbourg, Nord-Pas-de-Calais,
Aix-la-Chapelle [Dziedzictwo czarnych

twarzy — od historii do spuscizny prze-

mystowej: Walonia, Limburgia, Nord-
-Pas-de-Calais, Akwizgran], Archives
de Wallonie, Charleroi 1994.

39 / Nathalie Hannecart

Boomowi przemystowemu towarzyszyty walki spoteczne, w tym
strajki powstancze z 1886 r. ,Czarne twarze” oraz robotnicy szklarscy
rozpoczeli wéwczas walki o lepsze warunki pracy i w konsekwencji
otrzymali ,prawo do stowarzyszania sie”, aw 1887 r. zatwierdzono
zakaz wyptaty wynagrodzen ,w naturze”. Ustawodawstwo w tym za-
kresie ewoluowato stopniowo. W 1889 r. zabroniono pracy dzieci po-
nizej 12. roku zycia w kopalni oraz podziemnej pracy kobiet ponizej 21
lat i dzieci ponizej 16 lat. W 1890 r. wprowadzono 10-godzinny dzien
pracy (60 godzin tygodniowo), a w 1909 r. ograniczono prawnie dzien
pracy do 9 godzin. 8-godzinny dzier pracy (6 dni w tygodniu) zatwier-
dzono w 1940 roku?. Nalezy dodaé, ze w latach 1932 i 1936 wybuchty
nowe strajki robotnikéw powstanczych.

Schytek przemystu wydobywczego rozpoczat sie w latach 50. XX
wieku, zwiastujgc okres recesji i bezrobocia. Nastgpit on wraz z poja-
wieniem sie konkurencyjnych zrodet energii, takich jak ropa naftowa,
brakiem inwestycji, bardzo wysokimi kosztami produkcji oraz szokiem
spowodowanym przez katastrofe w Bois du Cazier w 1956 r., w ktdrej
zginety 262 osoby.

Kopalnia Le Grand-Hornu zamkneta swojg siedzibe w 1954 r.
W 1976 r. zakoriczono wydobycie wegla w regionie Mons-Borinage. Ble-
gny zostata zamknietaw 1980 r. W 1984 r. ostatnia walonska kopalnia
Roton w Farciennes ostatecznie zamkneta swoje podwoje, a ostatnia
belgijska kopalnia w Campine zaprzestata dziatalnosci w 1992 roku.

Poczawszy od roku 1970, przemyst ciezki, hutnictwo zelaza,
stali i szkta, a takze przemyst tekstylny zaczety upadaé, pozostawia-
jac po swoich siedzibach nieuzytki przemystowe. Tak powstat szlak
GR 412, wytyczony po linii hatd, przecinajgcej Walonie z zachodu na
wschdd. Biegnie on wzdtuz czterech gtéwnych miejsc wydobycia (Le
Grand-Hornu, Bois-du-Luc, Le Bois du Cazier i Blegny-Mine), ktére zo-
staty wpisane na liste $wiatowego dziedzictwa UNESCO w 2012 roku.
Przecina takze osiedla gérnicze i robotnicze, np. Bois-du-Luc, potozo-
ne w regionie centralnym, w bezpos$rednim sasiedztwie dawnej kopal-
ni wegla. Osiedla te, utworzone, podobnie jak inne tego typu kolonie,
w latach 1838-1853, aby przyciggna¢, osadzié i zatrzymac site robo-
czg, wpisywaty sie rowniez w filozofie paternalistyczng, umozliwia-
jac kontrolowanie i nadzorowanie zycia spotecznego pracownikéw.
Miejsce to, podobnie jak Le Grand-Hornu, nadal jest bramg do $wiata
odziedziczonego po kopalni.
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2. Prace fotograficzne wykonane w Polsce

W Polsce, podczas gdy duza czes$¢ kopalni jest juz zamknieta, inne nadal
dziatajg, a Slask znajduje sie w fazie przej$ciowej. Wyprawy, zorganizo-
wane przy wsparciu WBI®, do Watbrzycha, w poblizu granicy z Czechami,
do Gorcéw, Lubina, Bytomia, Tychéw, Gliwic, Zabrza, Katowic, pozwolity
nam nie tylko sfotografowac region, ale tez spotkac bytych pracownikéw,
odwiedzi¢ kopalnie i fabryki przeksztatcone w muzea i centra kultury,
takie jak np. kopalnia Guido, w ktérej mozna zwiedza¢ poktady oraz tra-
sy wodne, uzywane niegdys do transportu wegla. W trakcie tych wyjaz-
déw odbyty sie takze wizyty w dawnych osiedlach gérniczych, np. w Ni-
kiszowcu, ktdre, jak za dotknigciem czarodziejskiej rozdzki, umozliwity
przeniesienie sie w czasy wcigz dziatajgcych kopaln.

Katowice i ich okolice sg w centrum zainteresowania fotografow
poswiecajgcych swoje prace gérniczym regionom Polski. To byte gor-
nicze miasto, bedace stolicg Gérnego Slaska i liczgce okoto 300 000
mieszkancow, jest naznaczone swojg przemystowa przesztoscia.
Jego centrum zostato przebudowane i odnowione w taki sposéb, ze
stary teren wydobywczy zostat przeksztatcony w przestrzen kultural-
ng, z widoczng z daleka wiezg szybowg Muzeum Slgskiego oraz salg
koncertowg Narodowej Orkiestry Symfonicznej Polskiego Radia, zbu-
dowang w 2014 roku. W tym miescie industrialna przeszto$¢ i nowo-
czesno$¢ ocierajg sie o siebie, a pytania o transformacje i metamor-
foze stale powracaja.

3. Technika fotografii otworkowej

Wedtug Serge’a Tisserona aparat fotograficzny jest ,najskuteczniej-
szym narzedziem poznawania i przyswajania $wiata, jakie cztowiek kie-
dykolwiek uzywat, poniewaz umozliwia natychmiastowe przedtuzenie
jego psychicznych przezy¢™. Autor twierdzi, ze fotografia to nie tylko
sposob patrzenia i obserwowania, ale takze myslenia. | to juz od mo-
mentu uzycia migawki. Fotograf i maszyna sg ze sobg intymnie wrecz
zwigzani w procesie realizacyjnym. Robienie zdjecia to dla Tisserona
~podjecie préby przyswojenia sobie $wiata za pomocg kazdego gestu,
ktory sie do tego moze przyczyni¢". Fotografowanie oznacza zatem
nawigzanie pewne;j relacji, spotkanie ze $wiatem.

3

5

WBI (Wallonie Bruxelles Internatio-
nal) — agencja odpowiedzialna za
stosunki miedzynarodowe regionu
Walonia-Bruksela (przyp. ttum.).

S. TISSERON, Le mystere de la cham-
bre claire, photographie et inconscient
[Tajemnica jasnego pokoju, fotografia
i podswiadomosc], Flammarion, Pa-
ryz 2008, s. 10.

Ibidem, s 13.

M. BUBB, La camera obscura. Philo-
sophie d'un appareil [Camera obscu-

ra. Filozofia urzgdzenial, U'Harmattan,

Paryz 2010.

J.M. GALLEY, E. TOWNS, Le sténopé.
De la photographie sans objectif [Fo-
tografia otworkowa. O fotografii bez
obiektywu], Actes Sud, Arles 2007.
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Zdjecia przedstawione w tej publikacji zostaty wykonane przede
wszystkim przy uzyciu obudowy skrzynkowej z otworem. Fotografo-
wanie otworkowe w omoéwionej powyzej perspektywie przyswajania
Swiata bliskie jest inskrypcjii $ladowi. Nie chodzi w nim o odzwiercie-
dlenie lub utrwalenie fragmentu rzeczywistosci, ale o przywotanie go
w sposéb podkreslajgcy bardziej zanikanie niz obecnosé. Zapisany na
kliszy wszechs$wiat jest czesto rozmyty i upiorny.

Aparat otworkowy, zacierajgc szczeg6ty, powoduje, ze obraz skta-
da sie jedynie z elementéw niezbednych, ale jednoczes$nie sprowadza
go do sedna sprawy, umozliwiajac ucieczke od tradycyjnej sekwencji
przesztosé-terazniejszos$¢-przysztosc i od zwyktych poje¢ czasoprze-
strzeni. Powstate w ten spos6b miejsca kontemplacji rzeczywistosci,
lub tez ,pudetka iluzji”, wywotujg dziwaczne cienie, upiorne postacie,
powodujg takze zanikanie odniesien. Aparaty ozywiajg, instaluja, ak-
tywujg, powodujg znieksztatcenia, usuwajg, prezentujg nieobecnos¢;
umieszczaja krajobraz i przestrzenie w pewnej anachronii, a nawet
w uchronii, w nowo powstate;j fikcji.

Technika ta pozwala zblizy¢ sie do rzeczywistosci pod katem
subiektywnego widzenia, pomiedzy poczuciem zawtaszczenia a stra-
ta. Co pozostato ze $wiata mojej prababki, Germaine, ktéra mieszkata
w skromnym domu obok osiedla klasy robotniczej Bois-du-Luc i sta-
rej kopalni wegla, miedzy dwoma liniami kolejowymi, u podnéza hatdy
zuzlu? Czy jej rodzina nie zgodzita sie na matzenstwo z Victorem, kt6-
ry pracowat na kolei, z tego powodu, Ze nie chciat zjecha¢ do kopalni?
Kim byt mgz Marie, Léopold, méj pradziadek, gérnik? A jej drugi maz,
Cornil, takze gérnik? Moj ojciec méwi, ze Léopold zmart na krzemice.
Moéwi tez, ze Cornil, podtruty gazem w okopach podczas wojny, wrécit
do kopalni. Co pozostato z tego $wiata w krajobrazach i w historii mo-
jej rodziny? Co jeszcze tgczy mnie z hatdami i twarzami moich przod-
kéw? Jak one wpisaty sie we mnie? Dlaczego zdjecia wykonane na Sla-
sku wydajg mi sie tak znajome? Jak te wszystkie portrety, zdjecia hatd
i szybow konfrontujg mnie z obrazami wewnetrznymi? Czy nadal jest
dla mnie miejsce w tych krajobrazach, czy gdzie$ tam pozostata obec-
nos$¢ po moich podrézach, jezeli mieszkam gdzie indziej?

Aparat otworkowy jest czyms wiecej niz prostym urzgdzeniem:
od stuleci camera obscura wpisuje sie w przemyslenia i praktyki filo-
zoféw, astronomdéw i malarzy®. Kamera otworkowa ,najpierw odno-
si sie do historii obrazu i jego obserwac;ji"”. ,Krazy od przesztosci do
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Marche aux flambeaux pour la sauvegarde du haut-fourneau numéro 4,
Wallonie, photographie argentique, 2017

Marsz z pochodniami na ratunek Wielkiego Pieca nr 4, Walonia,
fotografia srebrowa, 2017
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J.M. GALLEY, E. TOWNS, op. cit.
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terazniejszosci we wszystkich kierunkach, nie przywigzujac sie do
historii form. Odwraca nasze nawyki i wcigz odnawia nasze prakty-
ki wizualne"s.

Etymologicznie okreslenie ,otworkowy” (réwniez franc. sténo-
pé — przyp. ttum.) jest przymiotnikiem odnoszgcym sie do matego
otworu. Jesli zrobimy go w $cianie ciemnego pokoju lub w nieprze-
puszczajgcym $wiatta pudetku, wprowadza on $wiatto do wnetrza,
wyswietlajac na przeciwlegtej Scianie odwrécony obraz krajobrazu,
potozonego na zewnatrz. Aparat otworkowy, proste i pozbawione
optyki urzadzenie, umozliwia zapisywanie zdje¢ na Swiattoczutej po-
wierzchni filmu lub papieru. Jego gtebia ostrosci jest nieograniczona.

Aparaty otworkowe wymagaja tylko kilku niezbednych elemen-
téw do powstania obrazu: lekkiej obudowy, matego otworu, swiatto-
czutego filmu i zwyktego kawatka czarnej tasémy jako migawki. Nie
s$g one wyposazone ani w wizjer, ani w komore do pomiaru $wiatta.
Czas fotografowania jest dowolny: moze wynosi¢ kilka sekund lub kil-
ka minut. Jest to subiektywna decyzja... Jesli pudetko nie zostanie
umieszczone na statywie, dtuga ekspozycja zostanie nasycona ru-
chem ciata, ktére podtrzymuje urzadzenie. Obraz zostanie rozmaza-
ny, jezeli fotografowany obiekt lub fotografujgcy poruszy sie.

Owa dynamika i dawny, moze nawet archaizujgcy warsztat,
umozliwiajg w tym projekcie akceptacje niedoskonatego obrazu. Wy-
nikajg jednak z nich réwniez liczne nieprzewidziane efekty, odsta-
niajgce $wiat, w ktérym dtugi czas ekspozycji przeksztatca rzeczy,
zmienia je, odbiera im pozory rzeczywistosci lub prawdopodobien-
stwa, do ktérych fotografia w swojej historii zazwyczaj sie odnosi.
Dtuga ekspozycja polemizuje ze wszech$wiatem w ruchu, niepew-
nym, w transformacji.

Praca, utkwiona w cyklu oczekiwania, w ktérym obrazy s3 uta-
jone, a zatem takze wysnione, w ktérym konieczne jest wywotanie
negatywow, aby je odkry¢, a nastepnie wybranie sposobu ich wywo-
tania w ciemni, opisuje fizyczny i psychiczny zwigzek z czynnoscia
robienia zdjeé. Zwigzek z ciatem i materig jest stale obecny w dtu-
gim rzemies$lniczym procesie, w intymnej postawie otwartosci, cig-
gtosci, potgczenia ze $wiatem i czasem miejsc, ktére odwiedzilismy.
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4. Aspekt spoteczny projektu

Eksplorowanie $ciezek, okrgzajgcych stare kopalnie i hatdy w Walonii
i na Slasku, robienie im zdje¢, opowiadanie historii wedréwek, taczenie
fotografii, dzwieku i odbijania matryc, spogladanie z dystansu na
przemierzane regiony, zakorzenienie sie po raz pierwszy i kolejny —
wszystko to zostato zbudowane wokét spotkan.

Efekty naszej wymiany powstaty gtéwnie przy uzyciu no$nika fo-
tograficznego i nagran, w wywiadach, ale takze podczas warsztatéw
artystycznych w okolicach Charleroi i Katowic. Warsztaty te, przepro-
wadzone w regionach naznaczonych upadkiem przemystu, ktérych kra-
jobraz zostat uksztattowany przez goérnictwo i przemyst ciezki, miaty
na celu obudzenie pamieci, zacie$nienie wiezi zbiorowej, a takze wy-
pracowanie odpowiedzi na pytanie: ,\W jaki sposéb umozliwi¢ miesz-
karnicom miasta, czy tez grupie ludnosci w catej swojej réznorodnosci,
odegranie ich historii, czynigc ich aktorami projektu artystycznego?™.
W tym tworczym kontekscie postawiono pytania o tozsamosé, zakorze-
nienie i wykorzenienie, o zwigzek ze sSrodowiskiem miejskim w kontek-
$cie postindustrialnym (jak zyje sie i opowiada swojg historie w daw-
nych osiedlach robotniczych, czy tez w dzielnicach opuszczonych
fabryk, wygastych wielkich piecéw i hatd?), biorgc pod uwage dziedzic-
two przemystowe, wiezi spoteczne, migracje i historie spotecznosci.

4.1. Tworzenie dziet zbiorowych,
pamiec spotecznosci wloskiej i polskiej

Dwie sztuki zbiorowe, ktére wystawit Michel van Loo, sg inspirowane
doswiadczeniami robotnikéw i migracjg zwigzang z wydobyciem we-
gla, przezyciami mieszkancéw dzielnic, ktérzy znalezli sie w surowym
uscisku rzeczywistosci kryzysu, probleméw spotecznych i gospodar-
czych. Opowiadajg odpowiednio historie Maryse, wtoskiej imigrantki,
i Ewy, bohaterki wywodzgacej sie z polskiego srodowiska emigracyj-
nego. Przedstawiajg chwile z ich zycia, a takze nadzieje, rozczarowa-
nia, pragnienia, smutki, walki spoteczne i marzenia tych mezczyzn
i kobiet, ktérzy osiedlili sie w naszych regionach. taczg w sobie $wia-
dectwa, piosenki, fragmenty historyjek, ale i strzepy historii, wptywa-
jac na pamiec¢ zbiorowg oraz tworzac powigzania pomiedzy réznymi
spotecznos$ciami.

9 A.KERLAN, La photographie comme
lien social [Fotografia jako tgcze spo-
teczne], CNDP, Paryz 2008, s. 3.

Sites miniers majeurs de Wallonie
[Gtowne miejsca wydobycia wegla
w Walonii], http://whc.unesco.org/
fr/list/1344 (dostep: 14.02.2020).
A. CONSTANTINIDIS, M. VAN LOO,

La Vita Nera. Kobiety i kopalnie. Twor-

czo$¢ zbiorowa w wykonaniu stu-
dentéw romanistyki i historii Uni-
wersytetu w Namur, Quai 22, 2017.
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Te dwie narracje przypominajg nam, ze w okresie miedzywojen-
nym doszto (w Belgii — przyp. ttum.) do masowego naptywu polskich
robotnikéw z rejondw gdrniczych oraz ze po wojnie przybyta kolejnaich
fala. W 1946 r. Belgia i Wtochy podpisaty umowe w ramach planu na-
prawy gospodarczej: 300 000 Wtochoéw przybyto do Belgii, aby praco-
wac w kopalniach. Tereny potozone wokét gtéwnych kopaln w Walonii
staty sie zatem ,jednym z najwazniejszych miejsc miedzykulturowosci,
zrodzonych z przemystu masowego, dzieki udziatowi pracownikéw z in-
nych regionéw Belgii, z innych krajow Europy, a nastepnie z Afryki"°.

W pierwszej sztuce rezyser wspoétpracuje ze studentami, korzy-
stajgc z pomocy Anny Constantinidis — profesor Uniwersytetu z Namur.
Sztuka La Vita nera: des femmes et des mines (Czarne Zycie: kobiety i ko-
palnie) powstata w 2016 roku dla upamietnienia sze$c¢dziesigtej roczni-
cy tragedii w Bois du Cazier, ktéra spowodowata $mieré 262 goérnikow,
gtéwnie Wiochoéw. Inspiracjg do jej napisania byty dla studentéw ich
lektury, takie jak Rue des Italiens (Ulica Wlochow) Girolamo Santocono
czy Italiane in Belgio (Wtoszki w Belgii) Myrthii Schiavo, oraz prace teo-
retyczne na temat wtoskiej imigracji w Belgii, a takze filmy, w tym do-
kumentalne (np. ze zbioréw Cinemateki — traktujgce o zyciu gérnikéw
filmy Loredany Bianconi itp.). Jak podkreslita A. Constantinidis, ,wolg
zespotu pisarzy i aktoréw byto zbudowanie tej sztuki wokét wtoskiej
imigracji oczami i doswiadczeniem kobiet: to punkt widzenia mniej
znany i zajmujacy mniej miejsca w literaturze, zwtaszcza w teatrze"".

Kanwe fabularng sztuki stanowig wydarzenia z potowy XX wie-
ku. Maryse opuscita Wtochy w 1952 roku, w wieku 12 lat. Wraz z mat-
ka, braé¢mi i siostrami wyjechata, by dotgczy¢ do ojca w Marchienne-
-au-Pont, w trakcie wielkiej fali imigracji, ktéra nastgpita po ,umowach
weglowych”, zawartych miedzy Belgig a Wtochami. Umowy te podpi-
sano w 1946 r., kiedy to spustoszona wojng Belgia podjeta starania,
aby ozywi¢ swojg gospodarke, stawiajgc na wegiel jako gtéwne Zré-
dto energii. Z powodu braku belgijskiej sity roboczej zwrécono sie do
Wtoch, ktére wystaty 50 000 goérnikéw, otrzymujgc w zamian 200 kg
wegla na gérnika dziennie.

Wystapili w niej aktorzy (2016-2017): Laura Barbera, Laetitia Bar-
thélémy, Vincent Declerck, Marie Delacroix, Stéphanie Henno, Séba-
stien Lantrade, Clara Lombart, Margaux Rase, Damien Schovaers, Laura
Thirion, Annouk Van Broekhoven i Lisa Verdebout, a takze uczestni-
cy warsztatéw pisarskich (2015-2016) w ramach zaje¢ praktycznych
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z literatury oraz realizowanego projektu kulturalnego: Aurélie Anciaux,
Quentin Arrigoni, Amandine Beukens, Valentine Fécherolle, Margot
Masoch, Adeline Somme, Alexia Spagnuolo, Lise Stévens i Marine Ver-
riest. Muzyka, za stworzenie ktérej odpowiedzialni byli Olivier Bilquin
i Mathide Lacroix, nagrana zostata w studiu audiowizualnym Uniwer-
sytetu w Namur.

Drugi utwor powstat w latach 2018—-2019 jako cze$¢ projektu oby-
watelskiego Marchienne Babel, realizowanego w dzielnicach Marchien-
ne naznaczonych dezindustrializacjg i upadkiem gospodarczym. Brali
w nim udziat mieszkancy reprezentujgcy emigracje wtoska, marokan-
ska, turecky i polska lub tez bedacy cztonkami rodzin belgijskiej kla-
sy robotniczej, zwigzanej z przemystem wydobywczym i hutnictwem.
Ten projekt teatralny z sukcesem spetnit zatozone cele: poprzez eks-
presje artystyczng (teatr, literature, grafike i inne sztuki plastyczne,
taniec, $piew, opery sgsiedzkie itp.), w bezptatnych warsztatach do-
stepnych dla wszystkich, pozwolit na ,rozwiniecie uczestnictwa, po-
gtebienie checi mieszkancéw do utozsamienia sie ze swoim sasiedz-
twem i dziedzictwem, a zarazem umozliwit zaplanowanie przysztosci
poprzez stworzenie wiezi spotecznych i miedzykulturowych. Zachecit
do uczenia sie i dzielenia sie wiedzg w zbiorowym srodowisku pracy,
umozliwit wszystkim dostep do kultury, a takze stworzyt warunki do dia-
logu miedzy ludnoscig a decydentami tak, aby wspoélnie mogli patrze¢
w przysztos$c¢ i rozwija¢ kontakty miedzypokoleniowe” — gtosi podsu-
mowanie projektu Marchienne Babel.

Spektakl ,Ewa"” wykonujg mieszkancy wspomnianych dzielnic. Od-
czytuja oni teksty polskich poetéw robotniczych, pisane w jezyku fran-
cuskim, pikardyjskim lub waloriskim, ktére zostaty znalezione podczas
kwerendy w archiwach CARHOP, Centre d’Animation et de Recherche en
Histoire ouvriére et populaire (Centrum Animacji i Badan o Historii ro-
botniczej i ludowej). W tym przypadku literatura popularna umozliwita
odbiorcom przekroczenie granic spoteczno-kulturowych, stata sie ar-
tystycznym narzedziem przekazu kultury.

W sztuce tej, opartej na prawdziwej historii, Ewa odgrywa wtasng
role, opowiadajgc o migracji swojej rodziny, mtodosci w ,barakach”,
zyciu mieszkancow regionu przed upadkiem przemystu. Ewa urodzi-
ta sie w Monachium, mieszka w Belgii od 1949 roku, ma wtoski pasz-
port, ale jest Polka, a jej imie pisze sie przez ,w". Jej rodzice spotkali
sie w 1943 r. w obozie pracy.

NATHALIE HANNECART

Mon arriére-grand-mére Marie, album de famille, Région du Centre, Wallonie,
photographie argentique, XX e siécle

Prababcia Marie, album rodzinny, Région du Centre, Walonia,

fotografia analogowa, XX w.
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W inscenizacji wystepowali aktorzy i $piewacy: Ewa Karla, Gerarda
Micena, Monique Lemal, Virginie Mahieu, Aurélien Cassart, Eric Vose,
Odette Pepermans, Nicole Van Stippen, Colette Wilmotte, Jannine Se-
nossi, Antoine Duquet, Fédérico Fati, Eric Pierret, Eddy Woiorenbergh,
Frida Albert Faticati, Frangoise Castin i Martine Brevion. Pomoc arty-
styczng i techniczng stanowili: Olivier Bilquin, Mathilde Lacroix, Michel
Van Loo oraz zespét Avanti (montaz i o$wietlenie). Catos$¢ inicjatywy
mogta zostac zrealizowana dzieki srodkom Marchienne Babel, La No-
ria i sektora ksztatcenia ustawicznego prowincji Hainaut.

Tre$¢ sztuki przynosi opis dokonujgcych sie przemian. Chér Po-
lek opowiada o éwczesnych warunkach zycia w ,barakach”, budowa-
nych w pos$piechu mieszkaniach, a takze w domach powstatych pod-
czas wojny (w latach 1940-1944) dla jericéw rosyjskich, nastepnie
niemieckich, ktére zostaty w koncu przeksztatcone w prowizoryczne
kwatery dla emigrantéw, gtéwnie wtoskich i polskich:

Baraki urzgdzone na mieszkania
pomieszczenie 6 metréw na 4
stuzace za kuchnie i salon

z piecem na wegiel
ogrzewalismy sie mocno
bardzo mocno

wegiel byt za darmo

dwie mate sypialnie

mozna bytfo tam wstawi¢
t6zko i matg szafke

w srodku nie byto wody
trzeba byto is¢ do kranu

na zewnatrz

i ustawic¢ sie w kolejce

w deszczu

brodzac w bfocie

Dzieto przywotuje okres dezindustrializacji, ktéry odcisnat sie
na catym regionie, rodzgc che¢ uczestnictwa obywateli w przyszto-

NATHALIE HANNECART

$ci miasta:
Cité ouvriére I, Haute-Silésie, photographie argentique, 2018
Robotnicze miasto I, Gérny Slask, fotografia srebrowa, 2018
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Potem, 8 sierpnia 1956 roku, w kopalni Bois du Cazier wydarzyta sie
wielka katastrofa.

Z dwustu siedemdziesieciu czterech gérnikow zgineto dwustu szesé-
dziesieciu dwdch.

W wiekszosci byli to Wtosi, ale byto wsrod nich takze osmiu Polakow.
Potem wszystko sie zmienito.

Kopalnie stopniowo zamykano.

Ostatnig w regionie Charleroi w roku 1984.

Wiekszos¢ z nich opuszczono.

[.]

Huty zelaza spotkaf ten sam los, wiecej gornikéw, wiecej robotnikow,
mniej sklepéw, mniej baréw, miasta wymieraja.

[.]

Ewa: Miatam dzieci i swoje zycie. A teraz, mimo mojego wieku, nie
chce odpuszczaé. Chee uczestniczyé w odbudowie mojego miasta,
mojej drugiej ojczyzny.

4.2. Spotkanie z bylymi hutnikami i zwigzkowcami

Proces wymiany i spotkan rozcigga sie takze na rozmowy z bytymi hut-
nikami i cztonkami Komitetu ds. Ochrony Wielkiego Pieca nr 4 w Marci-
nelle, ktérzy wielokrotnie goscili nasz zespét, udzielajgc serii wywiadow
0 swoim zawodzie i walce o zachowanie dziedzictwa przemystowego.
Byli pracownicy oraz zwigzkowcy zjednoczyli sie w spontanicznym
i obywatelskim ruchu, aby zachowaé pamie¢ o przemystowej przeszto-
Sci i zwiekszy¢ swiadomos¢ historii, dotyczacej zaréwno przemystu
ciezkiego, jak i ruchu robotniczego. Chcg przywréci¢ dawng chwate
Wielkiemu Piecowi, wybudowanemu w 1963, a zamknietemu na state
w 2012 r., aby zachowa¢ wazny $lad przesztosci pracownikéw i prze-
ksztatci¢ go w miejsce turystyki przemystowej. Nie szczedzg wysitkéw,
by broni¢ tego symbolu hutnictwa stali'?, organizujgc marsze, wystawy,
spotkania, rozmowy z mieszkaficamii spotkania w szkotach Charleroi.

Rzucajac jeszcze wigksze wyzwanie dziedzicom postindustrial-
nego $wiata, uzywajg oni oryginalnego jezyka swojego przekazu, orga-
nizujagc obszerne wystawy, na ktérych zapoznaé sie mozna z wypowie-
dziami dawnych hutnikéw, modelami, archiwami, obejrze¢ narzedzia
robotnikéw i robotnic'®, gérnikéw, metalurgéw, kowali, hutnikéw szkta,

12 W oryginale mowa o hutnictwie stali
carolo — rodzaju hutnictwa, charak-
terystycznym dla regionu Charleroi
(przyp. thum.).

13 W oryginale uzyte jest okreslenie
,hiercheuses”, odnoszgce sie do ko-
biet pracujgcych w przemysle wy-
dobywczym (przyp. thum.).
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a takze eksponaty artystyczne, wytworzone przez dawnych robotni-
kéw, ale tez artystéw z regionéw odwotujgcych sie do $wiata przemy-
stowego. Proponowane sg tu zatem rézne punkty widzenia i punkty
zaczepienia w szerokiej inicjatywie obywatelskiej, skupiajgcej pracow-
nikéw, artystéw, mieszkancéw, ucznidw i $wiat polityczny. Materiat ar-
tystyczny, wymieszany z realnymi przedmiotami, staje sie narzedziem
w ich walce, pomaga zrozumie¢, zwiekszy¢ swiadomosé, dotrze¢ do
publicznosci i wtadz w inny sposéb. Wymaganiom dotyczacym za-
chowania dziedzictwa towarzyszy poszukiwanie jezyka i formy sztu-
ki, umozliwiajgcej mobilizacje i dotarcie do odbiorcéw w sposéb nie-
tuzinkowy. Gtos w tej debacie zabierajg zaréwno byli pracownicy, jak
i mieszkancy oraz artysci, wypowiadajacy sie w sprawie przestrzeni,
ktéra ma zostac¢ przeksztatcona wspdlnie. Stowo artystyczne jest za-
kotwiczone w rzeczywistosci, nie jest ,osobne” ani ,zastrzezone”, jest
zaangazowane w zycie zbhiorowe.

Luigi Spagnolo, byty hutnik i cztonek Komitetu ds. Ochrony Wiel-
kiego Pieca nr 4, zacheca nas do odkrywania swoich miejsc. Zapra-
sza artystow na spotkania z innymi bytymi hutnikami, do towarzysze-
nia marszom, pochodom, zebraniom, do fotografowania ludzi i miejsc
po to, aby rejestrowa¢ swiadectwa, a nastepnie wystawiac¢ je wspol-
nie z grupami, ktérych zaangazowanie poswiecone jest pracy kopal-
ni, hutnictwu stali i szkta, oraz z regionalnymi malarzami, fotografami
lub rzeZzbiarzami, podtrzymujgcymi wiez ze swiatem przemystowym.
Z daleka od galerii i muzeéw inskrypcja obecna w ruchu obywatelskim,
zwigzkowym i robotniczym gteboko znaczy te prace.

NATHALIE HANNECART
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Swietochfowice, Haute-Silésie, photographie argentique, 2019
Swietochfowice, Gérny Slask, fotografia srebrowa, 2019

Nathalie Hannecart

Kierunek Gruba — Le chemin des mines

Le livre « Chemin des Mines », présente une vision artistique plurielle
du patrimoine minier et industriel de la Wallonie et de la Silésie a travers
le paysage et la parole des hommes et femmes qui y habitent.

L'ouvrage croise les gravures de Weronika Siupka, les photo-
graphies de Nathalie Hannecart, propose des liens vers les créations
sonores de Mathilde Lacroix et évoque le travail théatral et artistique
réalisé par des étudiants, habitants de quartiers, anciens sidérurgistes
et ouvriers, syndicalistes des régions traversées. Comment, depuis sa
région, en Pologne ou en Belgique, chacun parle-t-il de I'environnement,
présent ou passé, du monde industriel ?

Weronika Siupka s’intéresse au monde postindustriel en Silésie,
sarégion natale. Elle recueille un moment de transition, entre splendeur
et abandon.

Le travail réalisé au sténopé par Nathalie Hannecart interroge
également le monde hérité des mines, grace au principe de la camera
obscura, technique simple, brute, qui permet d'appréhender les pay-
sages en inscrivant le passage du temps. Lapproche de sa région par
le medium de la photographie, le Centre, La Louviére, Bois-du-Luc,
Houdeng-Aimeries, puis d'autres régions postindustrielles en Belgique,
dans le Nord de la France et en Pologne, situe I'image entre récits
familiaux fantasmés et réalités de régions étrangement familiéres.

Ces travaux soulévent la question de la trace et de I'effacement et
leur rencontre avec l'univers sonore de Mathilde Lacroix le souligne
davantage encore. Elles montrent les ellipses ou se crée la fiction de
la narration, a travers des fragments de portraits sonores des anciens
ouvriers.

Avec le metteur en scene Michel Van Loo, des ateliers de création
artistique ont mené a la réalisation d’expositions et de piéces de théatre
avec les personnes rencontrées, libérant une autre parole, marquée
par les histoires collectives et individuelles et relatant la diversité
des regards posés sur ce patrimoine postindustriel et la maniére de
s’approprier une mémoire collective.
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« Kierunek Gruba » recueille ainsi des empreintes de I'épreuve
du temps, des témoignages de personnes qui tentent de préserver
une mémoire des lieux, en racontant ou en tentant de réhabiliter les
sites industriels en centres culturels et pédagogiques. Le livre traite
du patrimoine minier, des industries, des femmes et des hommes qui
le vivent au quotidien et aussi des traces qui restent physiquement
des lieux, reconvertis ou abandonnés a la nature, ou des traces de ce
gu'ils sont devenus dans I'imaginaire collectif. Ce passé se situe encore
parfois a la lisiére du présent, oscillant entre une condamnation a
I'oubli et I'espoir de la possible survivance de tout un patrimoine, entre
réinvention et création.

Nombreux sont les livres qui évoquent le passé minier de la
Wallonie, certains, par la force des images et des évocations, ne
laissent pas d'interroger et sont présents dans le processus d'élabo-
ration de ce livre. Par exemple, le livre Terril', coordonné par Jeanne
Vercheval-Vervoort, plaidoyer pour la conservation des terrils et du
patrimoine minier en Wallonie, la collection « Archives de Wallonie »
gu'elle a également dirigée, celle des « Carnets du Patrimoine », et le
livre de Stephan Vanfleteren, Charleroi, Il est clair que le gris est noir, édité
al'occasion de son exposition au Musée de la Photographie a Charleroi.

1. Le travail photographique en Wallonie

Les photographies de cet ouvrage abordent les terrils, chevalements
abandonnés, triages-lavoirs, cités ouvriéres, voies ferrées, canauy,
hauts-fourneaux en Wallonie (Haine-Sambre-Meuse) et dans le nord
de la France, c'est-a-dire sur le sillon charbonnier qui s'étend du
Nord-Pas-de-Calais a Aix-la-Chapelle.

Lexploitation miniére et le développement industriel des XIX® et
XXe siecles ont créé des bassins industriels et profondément fagconné
les paysages. Le travail ouvrier, les luttes sociales puis le déclin indus-
triel ont transformé la société, de méme que les différentes vagues
d’'immigration.

Ainsi, pendant I'entre-deux guerres, on fait appel a des travailleurs
polonais et italiens, et aprés la guerre 40—45, le gouvernement belge
lance la bataille du Charbon, un plan de redressement économique basé
sur la production de 30 millions de tonnes de houille. Lon fera venir des

VERCHEVAL-VERVOORT, Jeanne
(coord.), Terrils, Photographies

de Pierre Bertrand, Jean-Denis
Busine, Pierre d'Harville, Christian
De Bruyne, Jean-Louis Jamar,
Véronique Leclef, Natale Messina,
Franco Meraglia, Janusz Poprawski,
Alaion Roly et Georges Vercheval,
Bruxelles, Les Editions Vie ouvriere,
1978.

BERWART, Roger, SLOTTA, Rainer,
LOUVET, Jean, VIAENE, Patrick,
KUHNMUNCH, Annie, DELFORGE,
Philippe, POURBAIX, Robert, GAIER,
Claude, VAN DOORSLAER, Bert,
FINGER, J.A.M., BAY, Bernard, L'héritage
des gueules noires : de I'histoire

au patrimoine industriel : Wallonie,
Limbourg, Nord-Pas-de-Calais, Aix-
la-Chapelle, Charleroi, Archives de
Wallonie, 1994.
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milliers d’'ouvriers, principalement d’ltalie, mais aussi d'Espagne, de
Grece, du Maroc, de Turquie, d’Algérie et de Yougoslavie.

Cet essor industriel est accompagné de luttes sociales, dont les
gréves insurrectionnelles de 1886. Les « gueules noires » et les verriers
exigent de meilleures conditions de travail. Ils obtiennent le « droit a la
coalition » et, en 1887, l'interdiction du payement des salaires en « nature ».
Lalégislation évolue progressivement, en 1889, on interdit le travail dans
lamine des enfants de moins de 12 ans et le travail souterrain des femmes
de moins de 21 ans et des enfants de moins de 16 ans. En 1890, on passe
alajournée des 10 heures, 60 heures par semaine et en 1909 arrive la loi
qui limite la journée a 9 heures de travail. C'est en 1940 qu'est votée la loi
des 8 heures, 6 jours par semaine?. Il est a noter que de nouvelles gréves
ouvrieres insurrectionnelles ont éclaté en 1932 et 1936.

Le déclin commence dans les années 50, annongant périodes de
récession et de chdmage, avec la concurrence d'autres sources d'énergie,
comme le pétrole, le manque d'investissements, des colts de production
trés élevés, et le choc provoqué par la catastrophe du Bois du Cazier en
1956, qui fait 262 victimes.

Le Grand-Hornu ferme son siége en 1954. En 1976, I'exploitation
houillére dans la région de Mons-Borinage prend fin. Le charbonnage
de Blegny ferme en 1980. En 1984, le dernier charbonnage wallon, le
Roton, a Farciennes, ferme ses portes définitivement. La derniére mine
de Belgique arréte ses activités en Campine en 1992.

A partir de 1970, I'industrie lourde, avec la sidérurgie, la verrerie, le
textile, s'effondre, laissant des friches industrielles.

C'est le GR 412, le sentier des terrils, qui traverse la Wallonie d'ouest
en est, qui a servi de fil conducteur pour cet itinéraire en Wallonie. I
longe les quatre sites miniers majeurs de Wallonie (Le Grand-Hornu,
Bois-du-Luc, Le Bois du Cazier et Blegny-Mine), qui ont été inscrits
en 2012 au patrimoine mondial de 'UNESCO. Il traverse aussi corons
et autres cités ouvriéres, ainsi par exemple, dans la région du Centre,
a proximité immédiate de I'ancien charbonnage, la cité ouvriére du
Bois-du-Luc. Créée, comme d'autres sites, entre 1838 et 1853, pour attirer,
fixer et fidéliser la main d'ceuvre, elle répond aussi, dans une philosophie
paternaliste, a la volonté de controler et d’encadrer la vie sociale des
ouvriers. Cette cité, comme Le Grand-Hornu, est une porte d’entrée pour
pénétrer dans ce monde hérité de la mine.
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Chevalement, Le Bois du Cazier, Wallonie, photographie argentique, 2017
Szyb Le Bois du Cazier, Walonia, fotografia srebrowa, 2017

NATHALIE HANNECART
Centrale électrique de Szombierki I, Haute-Silésie, photographie argentique, 2019
Elektrownia Szombierki |, Gérny Slask, fotografia srebrowa, 2019
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2. Le travail photographique en Pologne

En Pologne, si une grande partie des mines sont a l'arrét, d'autres
continuent a fonctionner et la région de Silésie est en période de
transition. Plusieurs voyages, avec I'appui de WBI (Wallonie Bruxelles
International), a Watbrzych, prés de la frontiére tchéque, a Gorce,
Lubin, Bytom, Tychy, Gliwice, Zabrze, Katowice, ont permis de photo-
graphier larégion, de rencontrer les anciens travailleurs, de visiter des
mines et usines reconverties en musées et centres culturels, comme
la mine de Guido, ou I'on visite les galeries et découvre d’'anciennes
voies d'eau qui servaient au transport du charbon. Ces voyages ont
mené aussi a visiter d'anciens corons, comme celui de Nikiszowiec,
et,comme dans un saut dans le temps, a approcher des mines encore
en activité.

Katowice et ses environs sont au centre de ce travail photo-
graphique autour des régions miniéres de Pologne. Cette ville est le
chef-lieu de larégion de Haute-Silésie, ancienne ville miniére d’environ
300 000 habitants, marquée par son passé industriel, et dont le
centre a été reconstruit et réhabilité : ainsi, I'ancien site minier a été
transformé en espace culturel, avec le Musée de la Silésie, surplombé
par son ancien chevalement, et |la salle de concert de I'Orchestre
symphonique national de la radio polonaise, édifiée en 2014. Dans
cette ville, passé industriel et modernité se cotoient, et se pose sans
cesse la question de la transformation et de la métamorphose.

3. La technique du sténopé

Selon Serge Tisseron, I'appareil photographique est « I'instrument de fa-
miliarisation et d'appropriation du monde le plus efficace que 'homme
ait jamais mis a son service parce qu'il est en continuité immédiate
avec sa vie psychique®. » Lauteur souligne que la photographie est non
seulement un moyen de voir et d'observer, mais aussi de penser. Et
cela, dés le moment de la prise de vue. Photographe et machine sont
intimement liés dans le processus de réalisation. « Faire de la photo »,
pour Tisseron, « c'est tenter de s'approprier le monde a travers chacun
des gestes qui y contribue*. » Photographier signifie ainsi établir un
certain rapport, une rencontre avec le monde.

TISSERON, Serge, Le mystére de la
chambre claire, Photographie et in-
conscient, Paris, Flammarion, 2008,
p.10.

Ibidem, p.13.

BUBB, Martine, La Camera obscura.
Philosophie d'un appareil, Paris,
Ed. U'Harmattan, 2010.

GALLEY, J-M., TOWNS, E., Le sténopé.

De la photographie sans objectif,
Arles, Actes Sud, 2007.
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Les photographies présentées dans ce livre sont essentiellement
réalisées au moyen d'un boitier muni d'un sténopé. La prise de vue au
sténopé, dans cette perspective d'appropriation d'un monde, serait
de l'ordre de l'inscription et de la trace. Il ne s’agit pas de refléter
ou d'enregistrer un fragment de réalité, mais de I'évoquer, dans une
démarche qui aborde davantage I'effacement que la présence. Lunivers
inscrit sur la pellicule est souvent un univers flou, fantasmagorique.

Le sténopé, effacant les détails, rameéne I'image a l'essentiel et
permet d'échapper a la séquence traditionnelle passé-présent-futur et
aux notions habituelles d’espace-temps. Les sténopés ainsi utilisés,
lieux de contemplation du réel, mais aussi « boites a illusions », font
surgir des ombres étranges, des figures fantomatiques et font dis-
paraitre les référents. Ils font revivre, installent, activent, créent des
distorsions, effacent, figurent I'absence ; ils installent le paysage et
les espaces dans une certaine anachronie, voire une uchronie, dans
une fiction a réinventer.

Cette technique permet, entre sentiment de réappropriation et de
perte, d'approcher la réalité sous I'angle d'une vision subjective. Que
reste-t-il du monde de mon arriére-grand-meére, Germaine, qui vivait
dans une maison modeste a c6té de la cité ouvriére du Bois-du-Luc
et de I'ancien charbonnage, entre deux voies ferrées, au pied d'un
terril ? Sa famille lui refusait-elle le mariage avec Victor, qui travaillait
au chemin de fer, pour la raison qu'il ne voulait pas descendre a la
mine ? Qui était le mari de Marie, Léopold, mon arriére-grand-pére,
mineur ? Et son deuxiéme mari, Cornil, lui aussi mineur ? Mon pére me
raconte que Léopold est mort de silicose. Il me dit que Cornil, gazé
dans les tranchées pendant la guerre, est retourné ensuite a la mine.
Que reste-t-il de ce monde dans les paysages et dans mon histoire
familiale ? Quels liens ai-je encore avec les terrils et avec les visages
de mes aieux ? Comment sont-ils inscrits en moi ? Pourquoi les images
réalisées en Silésie me semblent-elles si familiéres ? En quoi toutes ces
photographies de terrils, chevalements, ces portraits me confrontent-ils
a des images intérieures ? Quelle place, quelle présence ai-je encore
dans ces paysages aprés mes voyages, résidant ailleurs ?

Le sténopé représente bien plus qu'un simple appareil : depuis
des siécles, la camera obscura s'inscrit dans la réflexion et la pratique
des philosophes, astronomes et peintres®. Le sténopé « renvoie d'abord
a 'histoire de I'image et de son observation® ». Il « circule du passé
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au présent, en tous sens, sans s'attacher a une histoire des formes.
Il renverse nos habitudes et ne cesse de renouveler nos pratiques
visuelles’. »

Au départ, le mot « sténopé » désigne étymologiquement un petit
trou. Celui-ci permet, s'il est percé dans la paroi d’'une piéce obscure
ou d’'une boite étanche a la lumiére, de laisser pénétrer la lumiére a
I'intérieur pour projeter sur la paroi opposée, 'image inversée du pay-
sage situé a l'extérieur. Dispositif simple, dénué d’'optique, le sténopé
permet d'inscrire les images sur la surface photosensible d'un film ou
d’'un papier. Sa profondeur de champ est infinie.

Les boitiers sténopés ne nécessitent que quelques éléments
essentiels pour installer I'image : un boitier étanche a la lumiére, un
minuscule trou, un film photosensible et un simple papier de ruban
adhésif noir en guise d'obturateur.

Ces boitiers sténopés ne sont pas munis de viseur ni de cellule
pour mesurer la lumiére. La durée de la prise de vue est aléatoire : elle
peut étre de plusieurs secondes ou de plusieurs minutes. C'est une
décision subjective... Si on ne pose pas le boitier sur un support pour
faire une image, la pose longue s'imprégne du mouvement du corps
qui supporte I'appareil. Limage sera floue, le sujet photographié ou le
sujet photographiant ayant bougé.

Cette dynamique et cette pratique ancienne, voire archaisante,
induisent dans la démarche de ce projet d’accepter une image impar-
faite. Les accidents sont nombreuy, ils révélent un monde ou la pose
longue, donc le temps, transforme les choses, les métamorphose, leur
enléve le semblant de réel ou de vraisemblance que la photographie,
dans son histoire, a souvent voulu renvoyer. La pose longue interroge
un univers en mouvement, incertain, en transformation.

Ce travail, qui se poursuit dans un cycle d'attente ou les images
sont latentes et donc fantasmées, ou il faut développer les négatifs pour
les découvrir et ensuite choisir la maniére de les tirer en chambre noire,
inscrit un rapport physique et psychique a la production d'images. Le
rapport au corps et a la matiéere est sans cesse en jeu, dans un long
processus artisanal, dans une posture intime d'ouverture, de continuité,
de connexion au monde et au temps des lieux traversés.

7

GALLEY, J.-M., TOWNS, E., op. Cit.
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Nikiszowiec I, Haute-Silésie, photographie argentique, 2017
Nikiszowiec I, Gérny Slask, fotografia srebrowa, 2017
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4. Aspect social

Parcourir les chemins qui bordent les anciennes mines et les terrils en
Wallonie et en Silésie, en tirer des images, raconter la pérégrination,
associer photographies, son et gravure, construire un regard sur les
régions traversées, s'ancrer, se réancrer, tout cela s'est construit autour
de rencontres.

Cet échange s'est principalement construit a travers le médium
photographique et la prise de son, dans des entretiens libres, mais aussi
dans des ateliers de création artistique, dans les régions de Charleroi
et de Katowice.

Ces ateliers, dans des régions marquées par le déclin industriel
et ol le paysage est fagonné par I'exploitation miniére et l'activité
sidérurgique, visent a travailler la mémoire, a tisser le lien collectif
et aussi a répondre a la question : « Comment rendre les habitants
de la cité, ou groupes de population dans leur diversité, acteurs de
leur histoire en les rendant acteurs d’'un projet artistique® ? ». Dans
ce contexte créatif, les questions posées sont celles de l'identité, de
I'enracinement et du déracinement, du lien a I'environnement urbain
dans un contexte postindustriel (comment vit-on et raconte-t-on son
histoire dans les anciennes cités ouvriéres ou dans les quartiers a
proximité des usines désaffectées, des hauts-fourneaux éteints, des
terrils ?), du regard porté sur le patrimoine industriel, les liens sociaux,
la migration et I'histoire de la communauté.

4.1 Création de piéces collectives, mémoire des communautés
italienne et polonaise

Les deux piéces collectives que Michel van Loo a mises en scéne
s'inspirent de I'histoire ouvriére et de la migration liée a I'exploitation
du charbon, de I'histoire des habitants de quartiers en prise directe et
rugueuse alaréalité de la crise, des questions sociales et économiques.
Elles racontent respectivement I'histoire de Maryse, issue de I'immi-
gration italienne, et celle d’'Ewa, qui vient de I'immigration polonaise, a
travers les moments de vie, les espoirs, les désillusions, les désirs, les
peines, les luttes sociales et les réves de ces hommes et femmes qui
se sont installés dans nos régions. Elles rassemblent des témoignages,

9 http://whc.unesco.org/fr/list/1344
(page consultée le 14/02/2020).

10 A. CONSTANTINIDIS, M. VAN LOO, La
Vita Nera. Des femmes et des mines.
Création collective interprétée par
des étudiants de Romanes et d'His-
toire de I'UNamur, Quai 22, 2017.

JOLLY, Francis, dans KERLAN, Alain,
La photographie comme lien social,
Paris, cNDP, 2008, p.3.
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chants, fragments d'histoires et d'Histoire s’inscrivant ainsi dans une
volonté de travail de la mémoire collective et de création de liens entre
les différentes communautés.

Ces deux récits interprétés collectivement rappellent que, dans
I'entre-deux-guerres, on assiste a une arrivée massive d'ouvriers po-
lonais provenant des régions miniéres et qu'une autre vague arrive
apres la guerre. Et qu'en 1946, la Belgique et I'ltalie signent un accord
dans le cadre d'un plan de redressement économique : 300 000 Italiens
arrivent en Belgique pour travailler dans les mines. Les régions autour
des plus importantes mines de Wallonie se sont ainsi converties en
«l'un des lieux les plus importants de l'interculturalité née de l'industrie
de masse, par la participation d'ouvriers venant d'autres régions de
Belgique, d’Europe puis d’Afrique® ».

Dans la premiére piéce, le metteur en scéne Michel Van Loo, avec
I'aide d’Anna Constantinidis, professeure a I'UNamur, travaille avec des
étudiants de Romane et d’'Histoire de I'Université de Namur. La piéce
« La Vita nera : des femmes et des mines » est née en 2016 dans le
contexte des commémorations de la tragédie du Bois du Cazier qui
aeu lieu en 1956 et a provoqué la mort de 262 mineurs, essentielle-
ment italiens. Pour I'écriture, les étudiants se sont nourris de lectures
(Rue des Italiens de Girolamo Santocono, /taliane in Belgio, de Myrthia
Schiavo, et des ouvrages théoriques sur I'immigration italienne en
Belgique), ainsi que de documentaires et de films (documentaires de
la Cinematek sur la vie des mineurs, films de Loredana Bianconi, etc.).
« Lavolonté de I'équipe d'écrivains et d'acteurs a été de construire cette
piece de théatre autour de I'immigration italienne a travers le regard et
I'expérience des femmes : un angle moins connu et moins traité dans
la littérature, en particulier au théatre.”® »

Maryse a quitté I'ltalie en 1952, a I'dge de 12 ans. Avec sa mére, ses
fréres et sceurs, elle part rejoindre, a Marchienne-au-Pont, son pere,
issu de l'importante vague d'immigration qui a fait suite aux « accords
charbon », signés entre la Belgique et I'ltalie. Ces accords sont scel-
Iés en 1946, alors que la Belgique, ravagée par la guerre, cherche a
relancer son économie et mise sur le charbonnage, principale source
d'énergie. La main-d'ceuvre belge faisant défaut, la Belgique se tourne
alors vers I'ltalie, qui envoie initialement 50 000 mineurs italiens et re-
¢oit, en contrepartie, 200 kg de charbon par mineur et par jour.
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Musée de Silésie I, Katowice, photographie argentique, 2017
Muzeum Slaskie I, Katowice, fotografia srebrowa, 2017
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Acteurs (2016—2017) : Laura Barbera, Laetitia Barthélémy, Vincent
Declerck, Marie Delacroix, Stéphanie Henno, Sébastien Lantrade, Clara
Lombart, Margaux Rase, Damien Schovaers, Laura Thirion, Annouk
Van Broekhoven, Lisa Verdebout. Participants aux ateliers d'écriture
(2015—-2016) dans le cadre du cours pratique de Littérature en BAC Il et
du cours de Projet Culturel : Aurélie Anciaux, Quentin Arrigoni, Amandine
Beukens, Valentine Fécherolle, Margot Masoch, Adeline Somme, Alexia
Spagnuolo, Lise Stévens, Marine Verriest. Musique : Olivier Bilquin,
Mathide Lacroix (Service audiovisuel de I'Université de Namur).

La deuxieme piéce est créée collectivement en 2018-2019 dans
le cadre du projet citoyen de Marchienne Babel, dans des quartiers de
Marchienne, marqués par la désindustrialisation et le déclin écono-
mique, avec des habitants provenant des communautés issues des
migrations italiennes, marocaines, turques, polonaises ou de familles
ouvrieres belges liées a la mine et a la sidérurgie. Le projet de théatre
rejoint pleinement les objectifs de cette association : a travers 'expres-
sion artistique (théatre, écriture, arts graphiques et plastiques, danse,
chant, opéras de quartier...), dans des ateliers gratuits et accessibles a
tous, « développer la participation, le désir des citoyens de s'approprier
leur quartier, leur patrimoine et de se mettre en projet ; créer du lien
social et interculturel ; susciter I'envie de s'instruire et de partager les
connaissances dans un cadre de travail collectif ; permettre I'accés a
la culture a tous ; créer des conditions de dialogue entre la population
et les décideurs pour envisager ensemble leur avenir ; développer les
contacts intergénérationnels » (Marchienne Babel). La piece « Ewa » est
jouée par les habitants de quartiers.

Ceux-ci ont lu les textes de poétes ouvriers polonais qui écrivaient
en francais, en picard ou en wallon, retrouvés au cours de recherche dans
les archives du CARHOP, Centre d’Animation et de Recherche en Histoire
ouvriéere et populaire. Cette littérature populaire a servi de vecteur a
I'écriture, qu'elle fait sortir des frontiéres socioculturelles pour la rendre
présente a des personnes qui n'ont pas I'habitude de I'aborder et pour la
transformer en outil artistique et de transmission de culture.

Dans cette piéce, basée sur l'histoire réelle, Ewa joue son propre
role et raconte I'histoire de la migration de sa famille, sa jeunesse dans
les « baraquements », la vie des habitants de la région avant le déclin
industriel. Ewa est née a Munich, elle vit en Belgique depuis 1949, elle
a un passeport italien mais c'est une Polonaise et son prénom s'écrit
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avec un « w ». Ses parents se sont connus en 1943 dans un camp de
travailleurs « volontaires-obligatoires ».

Comédiens et chanteurs : Ewa Karla, Gerarda Micena, Monique
Lemal, Virginie Mahieu, Aurélien Cassart, Eric Vose, Odette Pepermans,
Nicole Van Stippen, Colette Wilmotte, Jannine Senossi, Antoine Duquet,
Fédérico Fati, Eric Pierret, Eddy Woienbergh, Frida Dorenzo, Albert
Faticati, Frangoise Castin, Martine Brevion. Aide artistique et technique
: Olivier Bilquin, Mathilde Lacroix, Michel Van Loo, I'équipe de régie
d’Avanti (montage et éclairage). Avec le soutien de Marchienne Babel,
La Noria et le Secteur Education Permanente de la Province de Hainaut.

Le cheeur des femmes polonaises reflete les conditions de vie de
I'’époque dans les « baraquements », des logements construits dans
I'urgence, et des infrastructures construites au cours de la guerre 40—45
pour les prisonniers de guerre russes, puis allemands, reconverties en
logements de fortune pour les migrants, essentiellement italiens et
polonais:

des baraquements aménagés en appartements
une piéce de 6 métres sur 4

qui servait de cuisine et de salon
avec un poéle a charbon

et on se chauffait fort

trés fort

le charbon était gratuit

deux petites chambres a coucher
on pouvait y mettre

un lit et une petite armoire

pas d’eau a l'intérieur

il fallait aller au robinet

a l'extérieur

et faire la file

sous la pluie

les pieds dans la boue.

La piéce évoque le tournant de la désindustrialisation, qui marque
toute la région, pour se terminer sur la volonté d'intervenir en tant que
citoyen dans le devenir de la ville :
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Et puis un jour le 8 aodt 1956, il y eut la grande catastrophe a la mine
du Bois du Cazier.

Sur deux-cent-septante-quatre mineurs, deux-cent-soixante-deux
furent tués. La majorité était des Italiens mais il y avait aussi huit
Polonais.

Aprés tout a changé.

Les mines ont peu a peu fermé.

La derniére dans la région de Charleroi en 1984.

La plupart des sites ont été laissés a I'abandon.

)

La sidérurgie connaitra le méme sort, plus de mineurs, plus d’ouvriers,
moins de commerces, moins de bistrots, les villes meurent. »

(o)

Ewa : « J'ai eu des enfants, jai mené ma vie. Et maintenant, malgré
mon age, je n‘ai pas envie de me laisser aller. Je veux participer a la
recréation de ma ville, ma deuxiéme patrie.

4.2 Rencontre avec les anciens sidérurgistes et syndicalistes

Ce processus d'échanges et de rencontres s'étend au dialogue avec
d'anciens sidérurgistes et le Comité pour la préservation du haut-four-
neau n°4 de Marcinelle qui accueillent, a de nombreuses reprises, le
collectif pour une série d’entretiens a propos de leur profession et de
leur lutte pour préserver le patrimoine industriel. Dans un mouvement
spontané et citoyen, anciens ouvriers et syndicalistes se sont réunis
pour maintenir lamémoire du passé industriel et sensibiliser la popula-
tion al'histoire de la sidérurgie et des travailleurs. lls souhaitent réhabi-
liter le haut-fourneau, construit en 1963 et fermé définitivement en 2012,
pour garder une trace importante du passé ouvrier et le transformer en
destination de tourisme industriel. lls ne ménagent pas leurs efforts
pour préconiser la sauvegarde de ce symbole de la sidérurgie carolo,
entre marches aux flambeaux, expositions, rencontres, dialogues avec
les habitants et écoles des quartiers de Charleroi.

Pour interpeller davantage, ils se créent un langage original en
organisant de vastes expositions qui intégrent les paroles des anciens
sidérurgistes, des maquettes, des archives, les outils des travailleurs,
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hiercheuses, mineurs, métallurgistes, forgerons, verriers, les créa-
tions artistiques d'anciens ouvriers ainsi que d'artistes de ces régions
qui évoquent le monde industriel. Différents points de vue et points
d’ancrage sont ainsi proposés, dans une vaste initiative citoyenne
qui réunit ouvriers, artistes, habitants, écoliers, monde politique. La
matiére artistique, mélée aux objets de la réalité, devient ainsi un outil
dans leur lutte, pour aider a comprendre et a sensibiliser, pour toucher
par un autre biais le public et les autorités. Les revendications pour
la conservation du patrimoine s'accompagnent d'une recherche de
langage et de forme d'art pour mobiliser et toucher les gens autrement
et laparole est partagée entre anciens ouvriers, citoyens et artistes qui
s'expriment sur une réalité a transformer ensemble. La parole artistique
s’ancre dans une réalité, elle n'est pas « a part » ou « réservée », elle est
engagée dans la vie collective.

Luigi Spagnolo, ex-sidérurgiste et membre du collectif de défense
du haut-fourneau numéro 4, nous entraine a la découverte des sites,
invite les artistes a rencontrer les anciens sidérurgistes, aaccompagner
les marches aux flambeaux, les processions, les réunions, a photogra-
phier les personnes et les lieux, a enregistrer les témoignages et aussi
a exposer aux cotés des collectifs dédiés aux travaux de la mine, de
la sidérurgie et du verre et des peintres, photographes ou sculpteurs
de la région qui entretiennent un lien avec le monde industriel. Loin
des galeries et des musées, cette inscription dans un milieu citoyen,
syndicaliste et ouvrier marque profondément ce travail.

NATHALIE HANNECART

NATHALIE HANNECART

Musée de Silésie I, Katowice, photographie argentique, 2017
Muzeum Slaskie Il, Katowice, fotografia srebrowa, 2017
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Mathilde Lacroix
Muzyka elektroakustyczna i Swiat przemystowy

MATHILDE LACROIX
Muzyka elektroakustyczna
Terres de charbon / Ziemia wegla

link do kompozycji dzwiekowej:
https://soundcloud.com/
mathilde-lacroix/kierunek-gruba

-
spektrogram z fragmentu kreacji
dzwiekowej

spectrogramme issu d'un extrait
de la création sonore.

]

L. RUSSOLO, LArt des bruits, Manife-
ste de 1913 [Sztuka hatasu. Manifest
7 1913], Wyd. Marguerite Waknine,
Angouléme 2010.

Wybér sposobu rejestracji elektroakustycznej w pracy dotyczacej $wia-
ta przemystowego i kopaln zalezy od charakteru uchwytnej w nim mu-
zyki. W przeciwienstwie do muzyki zwanej ,abstrakcyjng”, to znaczy
zapisanej nutami, muzyka ,konkretna”, zwana réwniez muzyka ,elek-
troakustyczng”, oparta jest na nagranych naturalnych dzwiekach. Na-
grywanie dzwiekéw Swiata zewnetrznego utatwito wynalezienie Nagry,
pierwszego przeno$nego rejestratora dzwieku na tasmach magnetycz-
nych, zaprojektowanego w 1950 r. przez szwajcarskiego inzyniera pol-
skiego pochodzenia Stefana Kudelskiego.

Podobnie jak inne dyscypliny artystyczne, $wiat muzyczny réw-
niez odczuwa potrzebe odrzucenia dotychczasowej tradycji estetycz-
nej, inicjujgc kolejny — obok modernizmu i futuryzmu — awangardowy
nurt swojego rozwoju. Nurt zwiastujgcy muzyke elektroakustyczng,
bruityzm, pojawit sie w 1913 roku wraz z manifestem futurystyczne-
go malarza Luigiego Russolo, The Art of Noises (Sztuka hatasu), klasy-
fikujgcym dzwieki zwigzane ze $rodowiskiem ludzkim, ktére ewoluuja
w tym industrialnym konteks$cie. Czytamy w nim:

Sztuka muzyczna szukata najpierw klarownej i miekkiej czystosci
dZwieku. PdéZniej zaczeta aczy¢ rozne dzwieki, dbajac o gfadzenie
uszu stodkimi harmoniami. Dzi$ sztuka muzyczna szuka najbar-
dziej dysonansowego, dziwnego i intensywnego potgczenia dZwie-
kow. W ten sposéb dochodzimy do hatasu. Muzyka ewoluuje réwno-
legle do przyrostu liczby maszyn biorgcych udziat w ludzkiej pracy’.

Zainspirowani tym ruchem kompozytorzy muzyki wspétczesnej
zabarwiajg réwnolegle swojg muzyke przemystowg machinistyczng
kulturg, nadajac jej mechaniczne brzmienie, odzwierciedlajgce ciezar
maszyn i przemystowg moc dawnych czaséw. Przyktadami sg tu: ro-
syjski kompozytor Aleksander Mosotow z Odlewnig stali (1925), Siergiej
Prokofiew z Bez stali, amerykanski kompozytor George Antheil z Bale-
tem mechanicznym itp.
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Stopniowo w tym nurcie pojawiajg sie réwniez inne techniki —
maszyny do odtwarzania dzwieku, takie jak magnetofon, odtwarzacz
i mikrofon. Technologie pozwalajgce na poprawe, wzmochienie i prze-
ksztatcenie otaczajgcego nas wszechs$wiata dzwiekowego otwarty
Sciezke do $wiata nowych, muzycznych eksperymentéw. O ile trendy
muzyczne, takie jak muzyka seryjna i dodekafoniczna, podazaty dro-
gq wytyczong przez bruitystéw, to jako twérce muzyki ,konkretnej”
postrzegamy Pierre'a Schaeffera z jego eksperymentami z roku 1948
zapoczatkowanymi Koncertem hatasow, z ktérego pochodzi Etiuda na
kolej. Zgodnie z tradycja muzyki konkretnej stworzyt on nie tylko in-
strumenty imitujgce dZzwieki przemystowe, ale i inne obiekty dZwieko-
we, ktore sklasyfikowat w swoim Traktacie o przedmiotach muzycznych,
opublikowanym w 1966 roku:

Gdy w 1948 roku zaproponowatem termin ,muzyka konkretna”, przez
ten przymiotnik rozumiatem zaznaczenie zwrotu kierunku pracy mu-
zycznej. Zamiast notowania pomystéw muzycznych za pomocg sym-
boli solfezu i powierzania ich konkretnej realizacji znanym instru-
mentom chodzito o gromadzenie gotowego materiatu dZzwiekowego
(fr. ,concret sonore”), skadkolwiek pochodzi, i wydobywanie z niego
wartosci muzycznych, ktdre zawiera w catej mocy?.

Nalezy zatem wyj$¢ od konkretu w celu przeksztatcenia dzwie-
kow, stworzenia ich tekstur, wytworzenia samych ,obiektéw dZzwieko-
wych”, analizowanych pod katem ich wewnetrznych cech, nie biorgc
pod uwage ich znaczenia, wyciagajac je z kontekstu kulturowego. Co
to za element dzwiekowy, jakie sg jego cechy typologiczne i morfolo-
giczne? Refleksja, zamieszczona przez P. Schaeffera w jego Traktacie,
stale inspiruje kompozytoréw XX i XXI wieku i jest pozywka dla muzy-
ki wydobywanej z obiektéw dzwiekowych, na réwni z innymi nurtami
muzycznymi.

Dokument o rzeczywistosci i pracy pamieci

Jesliidea filmu dokumentalnego jest na og6t kojarzona z idea rzeczywi-

stosci, to czy rzeczywistos$¢ ta moze by¢ gwarancja rzetelnej i prawdzi-
wej mowy? Na ogoét opisujemy jako ,dokument” obiekt reprezentujacy

2

P. SCHAEFFER, Traité des objets musi-
caux [Traktat o przedmiotach muzycz-
nych), Seuil, Paryz 1966, s. 23.
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rzeczywisto$¢. Rzeczywistos$¢ jest zatem czesto kojarzona z obiektyw-
nym wyobrazeniem: to, co widzimy lub styszymy, jest prawdg, ponie-
waz widzimy / styszymy. Idea ta jest jednak nierozerwalnie zwigzana
z wybranym punktem odniesienia, z pryzmatem, za pomoca ktérego
wykonuje sie obraz wizualny, dzwiekowy lub mentalny.

Aby ,istnie¢”, dZwiek czesto czerpat z innych dziedzin sztuki. In-
spirowat sie formami i cechami malarstwa, literatury, fotografii po to,
by tworzy¢ zrozumiate odniesienia dla wszystkich. O dziwo, wydaje
sie, ze dzwiek rzadziej niz obraz staje sie obiektem dziatan artystycz-
nych. Poniewaz jest znacznie bardziej modyfikowalny, mozna nim ma-
nipulowaé. Wyrazamy nasz stosunek do dzwieku tak rzadko, ze szybko
staje sie to czyms$ intrygujgcym. DZwiek otacza nas, nie mozemy go
zignorowac nawet, gdy §pimy (oko sie zamyka, ucho nie), a zwracamy
na niego uwage tylko wtedy, gdy przejawia sie przez nieobecnos$¢ -
kiedy zatrzymuje sie, podobnie jak gasnie dmuchawa lub silnik, ktére
zauwazamy dopiero w tej chwili. Jego istnienie jest niezauwazalne dla
$wiadomosci, co czyni go ciekawym, szczegdlnie gdy pdzniej go od-
krywamy, np. poprzez wzmocnienie, a nastepnie decydujemy o wybo-
rze czasu na stuchanie, ,zamieniamy sie w stuch”. Jednak co dzwiek
nam wtedy méwi?

By¢ moze najpierw ttumaczy nasze zachowania: brak na to uwa-
gi w naszym codziennym zyciu, gdzie kazdy odgtos jest kompozycjg
jako taka i podlega naszemu uchu, jak dyrygentowi decydujgcemu
o tym, czego chcemy lub nie chcemy postuchaé. Mozemy natozyé¢ fil-
try: skoncentrowa¢ sie na stuchaniu tego, co nas interesuje, pod grozba
bycia zaatakowanym przez dZzwiek. Skoncentrowa¢ sie na stuchaniu,
poprzez biologiczne filtrowanie rzeczy, poruszajgc sie w przestrzeni
umozliwiajgcej stworzenie obrazu dzwiekowego, kompozyciji. Filtro-
wac, aby uchwyci¢ zrozumiate / wypowiedziane lub muzykalnos$¢ /
wrazenie, w zaleznosci od tego, czego sie szuka.

W pewnym sensie sami organizujemy nasze relacje z otaczajg-
cym nas $wiatem dzwiekowym. Poruszajac sie w przestrzeni, wybie-
ramy pryzmat rozumienia rzeczywistosci réznigcy sie od punktu od-
stuchowego, ktéry wyréznilibysmy w innych okoliczno$ciach (dlatego
doswiadczanie filmu w kinie, pomimo technologii przestrzennej, bedzie
sie rozni¢ w zaleznosci od osoby i danego miejsca).

Do pytania o punkt odniesienia doda¢ nalezy jednakze réwniez
pojecie przemijania i nieciggtosci czasu, wspomniane przez Daniela
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Deshaysa, ktéry uwaza, ze stuchanie nagrania nigdy nie bedzie odpo-
wiadac¢ globalnemu i ciggtemu stuchaniu $wiata, jakie wykonuje ludz-
kie ucho w swoim otoczeniu. Méwigc o pojeciu ,pejzazu dZwiekowego”,
D. Deshays dowodzi, ze ,wiara w wiernos¢ reprezentacji przyémie-
wa prawdziwe pytanie: o konstrukcje reprezentacji. [...] Punkt widze-
nia ujecia pejzazysty jest staty, staty jak ujecie dZwieku muzycznego,
ktéry sam wzigt za wzér. Zaktada, ze obserwator, zatrzymany przez
samo doswiadczenie stuchania (nie porusza sie), zgadza sie postusz-
nie poddac statosci (stuchanie i postuszernstwo wywodzg sie z tego
samego korzenia). Przedmiot do rozwazenia tez jest staty, nalezy go
uchwyci¢ nie jak doswiadczenie eksplorowania, penetracji, przejscia,
ale tak, jak stucha sie rozmowy, w linearnosci czasowej i przestrzen-
nej swojej opowiesci”,

Pytanie o sposéb prezentacji rzeczywistosci jest nierozerwalnie
zwigzane z pytaniem o sposoéb jej rejestracji na nosniku, kiedy prébu-
jemy jg uchwyci¢ od punktu A do punktu B. Linearnosci tej wystuchac¢
mozemy na dwa sposoby — albo bezposrednio w przestrzeni, w kt6-
rej dana seria dzwiekéw ewoluuje, bedac w ruchu lub ustawiajgc sie
w okreslonym punkcie (stucham otoczenia dZwiekowego miasta pod-
czas spaceru lub siedzenia), albo stuchajac jej na nosniku juz w innej
przestrzeni, czy tez pozostajgc w tym samym srodowisku (stucham
nagrania miasta, wykonanego za pomoca mikrofonu, ktéry wzmacnia
jego dzwieki). W obu przypadkach docieramy do pytania o pamie¢,
0 jej przemijanie i zamazywanie. D. Deshays wyraza to nastepujaco:

Stuchanie Swiata sprawia, Ze stysze ciagg zdarzen, ktére natychmiast
po tym, jak zostang osadzone, znikng w mojej pamieci. Jesli istnieje
jakies srodowisko, jest ono pamieciowe. Szybko przetworzone, bez
przerwy we mnie znika. Kaprysny przedmiot istnieje jedynie poprzez
nasze wzruszenia i pojawia sie w nas jedynie, gdy na nowo go przywo-
tujemy. [..] Nagte pojawienia sie, o ktérych szybko zapominamy - oto,
jak dochodzi do przerwania zapomnienia, ktére pojawia sie w bezpo-
srednim stuchaniu, i z ktérego zaden nosnik nie moze zdawaé so-

bie sprawy. NaleZzy budowac z przerywanych pojawien i znikniec, by 3 b DESHAYS. De [écriture sonore
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i corek odzwierciedlajg uczucia i wyobrazenia przezywane w prze-
sztosci (w czasach im wspétczesnych), zadne z nich nie potwierdza,
ze stucha¢ ich mozemy w pewnej kontynuacji, po uwzglednieniu do-
konanych przez realizatora wyboréw pozwalajgcych na umieszczenie
stow i wypowiedzi we wtasciwej im kolejnosci. Stowo wyraza zatem in-
terpretacje rzeczywistosci, wcigz réznigca sie od tego, co jg formutuje,
poniewaz niekoniecznie ewoluuje ona w tej samej liniowosci — jest po-
cieta, zreorganizowana w trakcie montazu. Jest takze odbierana réz-
nie w zaleznosci od tego, jak stuchacz percypuje linearno$¢ zmonto-
wanego opowiadania (uwzgledni¢ nalezy tu interpretacje stuchacza,
a takze miejsce i punkt odstuchu).

| to prawdopodobnie jest najbardziej interesujgce w naszej pra-
cy. Sposob, w jaki wspomnienia mieszajg sie z prébami ich wyraza-
nia, z narzedziami umozliwiajgcymi te ekspresje: wszystko to tgczy
sie, zmierzajgc w kierunku zamazania, ewokacji i niemoznosci wy-
chwycenia z nich czego$ statego. Debata miedzy pracg nad pamiecig
a transkrypcjg ewokacji jest nieszczelna. Brak odpowiedzi. Brak praw-
dy. Wszystko dzieje sie w niepewnosci oraz dwuznacznosci checi za-
trzymania i wydobycia ze wspomnien czegos bliskiego, osobistego: dla
tego, ktéry to przezyt, i ktérego czas i pamie¢ odmienity, oraz dla tego,
ktéry wspomnienia odtwarza, byé moze styszgc je zupetnie inaczej.

W sformutowaniu, koncepcji i odbiorze narracji pojawia sie zatem
niepewnosé, ktérg D. Deshays opisuje w nastepujgcy sposob:

Lecz jesli dZzwiek odniesienia w nas jest nadal dZzwiekiem przesztosci,
ktory bez przerwy przywotuje te znaleziska, dZwiek Swiata jest wcigz
dZwiekiem teraZniejszosci w cudownej niepewnosci swoich poja-
wien, i tak wlasnie znajduje on swojg moc w tej niepewnej ulotnosci®.

Ulotne stowa i dzwieki, pomimo tego, ze zostaty zapisane i moz-
na ich wystuchaé na nosniku, sprowadzajg nas z powrotem do poezji
rzeczywistos$ci i wyobrazni, stale sie odnawiajgcej, przeplatajacej sie
z naszym sposobem postrzegania swiata, podrézowania w przesztos¢,
terazniejszos¢, pytajacej o wspomnieniai to, co chcemy z nich zacho-
wac lub przeksztatcic.

Przesztos¢, jej poszukiwanie, a takze pragnienie uchwycenia
tego, co sie nam wymyka, lub przynajmniej pozostawienia $ladéw, kté-
re zostang uchwycone przez innych w osobistej formie — to wtasnie

5
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jest przedmiotem niniejszej pracy i przeplata sie ze zdjeciami, praca-
mi graficznymi, warsztatami, sztukami teatralnymi sktadajgcymi sie
na nasze studium o kopalni.

Dzwiek i pamigé

Trudno jest uciec od pytania o role, ktérg przypisujemy aktowi nagry-
wania, prébie zachowania dzwieku i jego hipotetycznych $ladéw, ba-
lansujac pomiedzy dokumentem dzwiekowym, bedagcym muzycznym
przedstawieniem rzeczywistos$ci, oraz muzyka elektroakustyczna, kt6-
ra rébwniez jg przedstawia, bedac jednoczesnie abstrakcja, nawet jesli
obydwie te przestrzenie sg subiektywne.

0Odnoszac sie do tych dwéch srodkéw wyrazu, moja praca opie-
ra sie na naktadaniu ich na siebie oraz na wzajemnej konfrontacji tych
dwéch jezykéw. Ktadzie nacisk na poréwnanie tych dwéch podejs¢,
ucielesniajgcych mojg che¢ opowiadania i odkrywania, nawet jesli,
jak zauwazyli$my, oba sg skazanie na nieuchwytnos$¢, na ,niepewng
natychmiastowosc¢”.

Stowa opowiadaja, dZwieki przywotujg — tak przynajmniej sadzi-

my. Z tego zatozenia rodzi sie pytanie: czy powinnismy archiwizowaé
pamieé stéw, czy ozywiac opowiesci, poddajac je sile naszej wyobraz-
ni, odpowiadajac na jej moc przywotywania? Czy powinni$my groma-
dzi¢ / zapisywac¢ dokumentowane stowa, czy tez pozwoli¢ stuchanym
dzwiekom przywotaé zapamietane wspomnienie? Czy powinni$my
przekazywac¢ stowa, czy moze przekazywac¢ wrazenia i pozwoli¢ kra-
jobrazom wymyslié sie inaczej dla kazdego?
Wydaje sie, ze nalezy méwi¢ o tym, co rzeczywiste, i tym, co wyobra-
zone, o rzeczywistos$ci i sposobie jej prezentacji, znalez¢ sie na pogra-
niczu tych przeciwiefnstw, w miejscu ich starcia, obserwowaé, jak jed-
no poszukuje nadmiaru, a drugie minimum, opiera¢ sie checi péjscia
dalej, odczuwajgc pokuse, by powiedzie¢ wszystko, by oczyscic¢ teren
i pozostawic¢ tylko to, co niezbedne, a nawet mniej, zostawi¢ wyobraz-
ni pole do popisu.

Tu pojawiajg sie kolejne pytania: jak odnalez¢ sie w dziele zbio-
rowym, na ktére sktadajg sie réwniez obrazy, nie psychiczne, lecz fi-
zyczne, a raczej — i fizyczne, i psychiczne? Jak odnalezé wtasciwy dy-
stans do tych wszystkich ,no$nikéw"” wspélnie z dwiema innymi jeszcze
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formami artystycznymi — fotografig i grafika, ktére réwniez wyrazajg /
mowig o tym, co reprezentuje rzeczywistos$¢?

Ta eliptyczna mowa rozpada sie, a czasem daje $wiadectwo ambiwa-
lencji miedzy checig wypowiedzenia sig a niemozliwos$cig uczynienia
tego. Powodem jest natura samych wspomnien, ich niedoktadnos$¢
w zwigzku z uptywem czasu i zapomnieniem, a takze réznego rodzaju
zmiany i selekcja, dokonywane przez pamie¢ $wiadomie lub nieswia-
domie. Nie chcgc zobiektywizowa¢ tej mowy, dzieto dZwiekowe daje
$wiadectwo milczenia, robigc to za pomoca gtoséw i dzwiekéw, mowi
o potrzebie wykrzykiwania $ciezek zycia poprzez cisze.

W naszym projekcie artystycznym stawiamy sobie za cel analize am-
biwalencji poje¢ pamieci i wspomnien oraz procesu ich wymazywa-
nia przez spotkania i $wiadectwa, w ktérych doktadnos$¢ stéw moze
nie oprzeé sie probie czasu, zapomnieniu i rekonstrukcji wspomnien.
Gdzie niezreczno$¢ stow tworzy nowe historie w Historii, gdzie na fo-
tograficznych portretach odnajdujemy dume, militaryzm, pokore, byé
moze nawet nalezgca do tej historii, w ktérej majestat i dusza opisy-
wanych miejsc, duchy Historii lub to, co dgzy do tego, by sie nimi staé,
gdzie obrazy Ludzi i krajobrazéw wyjasniajg dwuznacznos$é miedzy po-
jeciami reprezentacji / afirmacji rzeczywistosci, a jej przywotaniem /
interpretacja, miedzy ,by¢” a ,wydaje mi sie, ze jestem”, miedzy tym,
co opiera sie, a tym, co zanika, miedzy ,udokumentowanym”, jako afir-
macjg i dowodem rzeczywistos$ci, a pracg pamieci i wyobrazni, miedzy
nadzieja i rozpacza.

Odnajdujemy echo tych historii w terazniejszosci i przysztosci —
choéby przygladajac sie historii migracji, ktéra daje obraz dzisiejszych
zmagan, naszych wtasnych walk i wewnetrznych stabosci, wad krajo-
brazu, stow, ktére znieksztatcajg, (ponownie) tworza, przeksztatcaja
lub nikng. C6z méwi o naszym spoteczenstwie porzucenie i opuszcze-
nie budynkéw, budowli przemystowych, muréw, ktére przyniosty bo-
gactwo kosztem ciezkiej pracy? Pozostawiamy naturze zatarcie $la-
déw metali, cegiet i betonu, usuwamy je z naszego pola widzenia, nie
formutujgc planu pozbycia sie ich, odtworzenia lub zachowania. Do
kwestii wymazywania dochodzi réwniez kwestia braku i nieobecno-
$ci, ktérg odnalez¢ mozna w naszych pracach. Nie mogac niczego po-
twierdzié, prébujemy przynajmniej przywotac i uzyczy¢ te wyobrazong
czes$é naszej rzeczywistosci. ,Kierunek Gruba” oferuje te kombinacje
mozliwych i wielokrotnych interpretac;ji.
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Cata nasza tréjka czuje sie zwigzana z post-apokaliptyczng wi-
zjg, przedstawiong czy to poprzez zdjecia Nathalie Hannecart, grafiki
Weroniki Siupki czy za pomocg mojego dZwiekowego wszechs$wiata.
Kazde z nas, wykorzystujgc na swoéj sposéb ulubione medium, sta-
ra sie ,ttumaczy¢” swoje osobiste relacje ze $wiatem. W moim przy-
padku ulotno$¢ swiata znajduje odzwierciedlenie w praktykowaniu
dialogu z dZwiekiem, w pewnego rodzaju oscylacji miedzy stowami
i dzZwiekami, przypominajacej fale wahajgca sie miedzy rzeczywisto-
$cig a mojg wiasng jej reprezentacjg, lub wibracje pomiedzy mowie-
niem a milczeniem, jak przeptyw miedzy pragnieniem naprawy lub
dotkniecia, uwierzytelnienia lub przeksztatcenia, doswiadczenia lub
uchwycenia poezji. Sam proces wydawania dZwiekéw korzysta z tej
dwuznacznos$ci w kompozycji elektroakustycznej. Czesé dzwiekdw,
ktérych uzywam, pochodzi z nagran wykonanych podczas wedréwek
po terenach dziedzictwa gorniczego i przemystowego, jednak wiek-
szo$¢ z nich zaczerpnieta jest z kontekstéw niemajacych z tg rzeczy-
wistoscig nic wspdlnego. Pomimo tego, po przeksztatceniu, udaje im
sie przywota¢ te miejsca, zgodnie z reprezentacjg, ktérg im nadaje. Za
pomoca tego wyobrazenia pytam o nasz zwigzek z rzeczywistos$cig,
o to, co mamy ustyszeé, zobaczyé, i o sposéb, w jaki spoteczenstwo
moze wychwyci¢ owoce naszej wyobrazni. To praca z materig, ktérg
czasem trzeba wydobyé, uczyni¢ ciezszg, dotkna¢ jej w stanie suro-
wym lub przetworzonym, poddaé prébie rgk lub maszyny. Wymaga
obstugi sprzetu, rejestratora, mikrofonu, komputera. Dzwieki, sprzet,
materia, tekstury, ztozone lub przeorganizowane indywidualnie lub
zbiorowo, tworzg nowe fizyczne i psychiczne przestrzenie, wyobra-
zenia, w ktérych mozemy podrézowac, zagubi¢ sie, ktére moga nas
zaskoczy¢ lub przerazié, ktére wydajg sie znajome i nieznane, poja-
wiajg sie i znikaja. Co po nich ostatecznie zostaje poza wrazeniem
czegos, co byto i juz odeszto?

Spotkania wokét kopalni

Puentg wszystkich spotkan, zorganizowanych w trakcie pracy nad pro-
jektem ,Chemin des Mines”, byto pytanie o sposéb uzyskiwania i prze-
kazywania dalej prawdziwych opowiesci jako $wiadectw historii zycia.
Bylismy zatem $wiadkami pracy pamieci?
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Kiedy poznatam Maryse, dziecko wtoskich imigrantéw, dziecko
»,umow weglowych”, i Ewe, cérke polskich imigrantéw, ktérzy uciekli
z obozéw koncentracyjnych i zostali deportowani do Niemiec pod-
czas |l wojny Swiatowej, uderzyta mnie sita ich opowiesci, ich histo-
ria, charakter, gtos, akcent. Nie mogtam pozostawi¢ tych swiadectw
w pudetku, bez podjecia préby uchwycenia pewnego konkretnego spo-
sobu méwienia. Jezyk prawdopodobnie nie ttumaczy podobienstwa
rzeczywistosci przezywanej przez te dwie kobiety, ale z pewnoscig
ttumaczy mojg wizje tej rzeczywistosci dos§wiadczong w momencie,
gdy je spotkatam i kiedy przedstawity mi fragmenty przesztosci, ktére
poddaty transformacji. Pomyst przeksztatcenia narracji byt dla mnie
wyzwaniem, w tym chociazby sam proces edycji dzwigku, transfor-
macja narracji w jej liniowosci, transformacja dzwiekéw w ich aran-
zacji, ich tekstury. Przeciez dzwieki z wczoraj juz nie istniejg i moge
je sobie tylko wyobrazi¢, nie ma wiec obligatoryjnos$ci pamieci w sy-
tuacji, kiedy pojawia sie pragnienie ponownego odnalezienia czego$
prawdziwego, rodzi sie ona natomiast przez sam fakt poddania dzwie-
kéw mojej wyobrazni i mojej interpretacji, karmionych swiadectwami,
lekturg, zagubieniem w tych terenach i ich kontemplacjg. Opuszczo-
ne ziemie, jak punkty zawieszenia dawnego zycia umartych. Miejsca
wraz z ich porywajgcymi opowiesciami o ,byle czym”, ktére chcia-
tyby trwaé, by¢ ponownie uhonorowanymi, odzyska¢ godnos¢, lecz
zamiast tego stajg sie coraz bardziej widmowe, podszyte strachem
przed opowiadaniem, strachem przed ujawnieniem okrucienstwa,
ktérego byty gospodarzem przez prawie dwa stulecia.

Maryse

Pochodzgca z Wtoch Marisa miata 12 lat, kiedy przybyta do Belgii. Ona
i jej matka dotgczyty do ojca, ktéry kilka miesiecy wczesniej przyje-
chat do pracy jako gérnik w Marchienne-au-Pont w wyniku ,umdw we-
glowych” podpisanych miedzy Wtochami a Belgig. Wioska imigracja
gteboko wryta sie w ten okres w historii. 60% ludnosci zasiedlajgcej
baraki w dorzeczu Carolo stanowili Wtosi. To tutaj, w matej Italii, dora-
stata Marisa. Jej rodacy i ona starali sie tu odnalez¢, czasem we wro-
giej atmosferze:
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Byli ludzie, ktérzy rozwieszali plakaty z napisem ,Zakazane dla pséw
i Wiochow”. Wiec ja nie nazywatam sie juz Marisa, ale Maryse. A kie-
dy mnie pytano:

- Jestes Wioszkg?

- Nie!

- Jak masz na imie?

— Maryse. A co, przeszkadza ci cos?!

Historia Maryse, jej dziecinstwa w barakach, jej dzieciecego spoj-
rzenia na katastrofe Bois du Cazier w Marcinelle, jej Zycia opowie-
dzianego dzis$, w innym czasie, szczeg6lnie mnie poruszyta. Z jednej
strony przez jej $wiadectwo jako takie, z dokumentalnego i socjolo-
gicznego punktu widzenia, ale takze z powodu tonu, ktéry przybiera,
opowiadajgc historie swojego zycia. Jej codzienno$¢ zamknieta jest
z jednej strony domami i ulicami dzielnicy barakéw, w ktérej wszyst-
kie dni sg do siebie podobne, z drugiej strony — podziemnymi galeria-
mi dymigcych kopaln. To rzeczywistos$é, w ktérej ojciec znika na caty
dzien, a ona sama nie ma pojecia, jak wyglada jego praca. Owo zycie
»po drugiej stronie” Maryse moze sobie tylko wyobrazi¢, obserwujac
je z poziomu powierzchni lub wyciaggajac wnioski z tego, co méwig ci,
ktérzy tam pracujg, albo — wrecz odwrotnie — z tego, czego nie méwig,
poniewaz surowo$¢ ich Zzycia wymaga wymazania tej opowiesci. To jej
krewni, przychodzgcy do doméw wyczerpani pracg i wracajgcy do niegj
kazdego dnia bez gwarancji powrotu do rodzin. W jaki sposéb funkcjo-
nowac¢ pomiedzy zyciem a $miercig? Jak ta egzystencja ma wygladac?
Refleksja na ten temat stanowi wazny element jej relacji:

Gdy przybylismy, znaleZlismy sie przed barakami, przed obozem. Za-
pytatam mame: ,Ale czy wojna sie nie skoriczyta?”.

A potem, prosze, Zycie w barakach toczyto sie normalnie, jak dla
wszystkich mtodych.

PézZniej, jak we Wloszech, siadalismy przy krawedzi drzwi, z matym
stolikiem, kazdy przynosif cos drobnego do zjedzenia, to byto super!

Dobrze sie czutam w tym miescie, wychodzitam, chodzilismy na
tarice, do kina, akceptowalismy to, jak byto, daleko nam byto do

Gai-Luron — postac beztroskiego
basseta z francuskiego komiksu
stworzonego przez Marcela Gotliba
w 1964 r. (przyp. ttum.).
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stwierdzenia, ze bylismy nieszczesliwi. Nie, to nieprawda, bylismy
nieszczesliwi, ale nie myslelismy o tym, odsuwalismy to na bok i mé-
wiliSmy sobie, ze ,jutro bedzie lepiej”.

Ton Maryse, graniczacy z czyms, co mozna niemal nazwacé naiw-
noscig, i koloryt, ktéry nadaje swojemu swiadectwu, stanowig wyzwa-
nie na $ciezce, ktérg podaza, w przeciwienstwie do dramaturgii, kt6-
ra sugerujg na ogot te wydarzenia historyczne. To spojrzenie dziecka
w obliczu ludzkiej katastrofy, stawiajgce pytanie o wspomnieniei jego
powrét, o to, co zachowujemy lub co chcemy zachowaé z przesztosci,
jak gdyby optymizm i dobry humor byty najlepszg bronig przeciw tra-
gizmowi. Co méwi nam to przywigzanie do bardziej radosnych wspo-
mnien, ktére ttumacza trudne warunki zycia i che¢ zapomnienia? Czy
rzeczywisto$¢ zostata przeksztatcona, aby méc jg zaakceptowac i jed-
noczesnie jej nie zapomnie¢? Poniewaz nie wiemy, jak o tym rozma-
wia¢? Poniewaz sposoéb postrzegania dziecka jest niezachwianie opty-
mistyczny i beztroski? Poniewaz opowiadanie tym tonem jest forma
oporu wobec trudnych lat i wobec tego, co z nimi zrobili$my (robimy)?
Stychaé to w tym wyznaniu bardzo wyraznie:

MGqj ojciec lubit sobie popié, wiec czasami, gdy docierat do kopalni,
byt pijany. Rzecz jasna, zawsze dawali mu troche prostsza robote,
zeby nie szedt z mfotem pneumatycznym i tak dalej.

Bo tak naprawde we Wtoszech tata pracowat jako statysta w teatrze
w Cremonie, robit troszke w operze. Wiec po pracy w kopalni, kiedy
troche wypiti tak dalej, Spiewat utwory operowe. Wracat péZzna noca
i wydzierat sie na ulicy! Spiewat, co mu sie tylko przypomniato. W ta-
kim stanie wyspiewywat piosenki mitosne mojej mamie.

Chwilami byto zabawnie, kiedy tata wypit, nie byt niedobry, wrecz
przeciwnie, kiedy wypit, to byto dobrze, bo dawaf nam troche pie-
niedzy. Poza praca w kopalni tata byt tez fryzjerem. Byli tacy ludzie,
ktorzy przychodzili sie uczesac, i wtasnie na tym zarabiat. Tata wia-
Snie taki byt, byt Gai-Luronem® zagtebia weglowego, byt Gai-Luro-
nem wszystkich kabaretdw, ktére odwiedzaf, w istocie wszyscy go
lubili. Duzo trudniej byto by¢ jego Zong, ale to byt taki wioski typ i to
sie nie zmienito.
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Jaka dychotomia dziata miedzy tym, co czuta, kiedy to przezyia,
a tym, co wyltania sie z niej dzisiaj w jej opowiadaniach? O czym méwi
nam przepas¢ pomiedzy zakazem méwienia o tym, niemoznoscig opi-
sania rzeczywistosci a potrzebg, a nawet pilng koniecznoscia ,powie-
dzenia” pomimo wszystko tego, czego by¢ moze nigdy nie byta w sta-
nie naprawde zrozumie¢?

To byto cos [katastrofa w Bois du Cazier — przyp. ttum.]. Wcigz wi-
dze te dobre kobiety, tam, stojgce przed tymi kratami. | nas, mfodych;
bylismy na hatdzie i tez to przezylismy. Okropnie byto widzie¢ tych
wszystkich ludzi, te wszystkie kobiety przyczepione do krat i widziec,
Jak wynosza ciata... Wtedy tata nadal pracowat w kopalni. | od tamte-
go momentu, kiedy mama styszata syrene, syrene kopalni oznajmu-
Jaca koniec pracy, wpadata w panike. Nie zawsze zdarzaty sie kata-
strofy, ale wystarczyto, Ze tata nie wrdcit o czasie, by mama zaczefa
panikowaé. Pewnego razu obudzita mnie o czwartej nad ranem, mo-
wigc, Ze tata nie wrdcit. A ja odpowiedziatam: ,Alez ja wiem, gdzie on
Jest!” Byt w kabarecie! On miat sie dobrze, a ona panikowata. Bafa sie,
Ze co$ mu sie stato. Powiedziatam wiec: ,Tak, stato sie: jest pijany!”.

Bo z kopalniami wiasnie tak byto. Nigdy niczego nie moglismy by¢
pewni... Za kazdym razem, gdy schodzisz do kopalni, nigdy nie wiesz,
czy stamtad wrdcisz... Ale cdz, gdy jest sie mtodym, nie mysli sie
o tym przez caly czas. Poza tym wypadki nie zdarzajg sie co pie¢
minut, o tyle mamy szczescie! Nawet nie jestem pewna, jak to sie
stato, bo tyle o tym byto wtedy gadania, Ze dzis juz sama nie wiem,
czy to, co mowiono byto prawda. Ale c6z, w miedzyczasie wielu lu-
dzi zgineto na marne...

Kiedy Maryse opowiada o przesztosci, mam wrazenie, ze jestem
wyrzucona poza 0$ czasu, $ci$nieta miedzy ciemnymi stronami Histo-
rii a pociesznym stylem, ktérym lubi ze $miechem opowiadaé o swoim
trwajacym 12 lat dziecifistwie. Opowiada o nim stowami 72-letniej ko-
biety, ktéra zgodzita sie podzieli¢ z nami historig swojego zycia, swo-
imi wspomnieniami. Brzmi to jak nowa strona Historii, ktérg sama pisze
i ktérg ozywia. Zywa strona, petna $wiezo$ci stéw zmieszanej z brutal-
noscig i rezygnacja, by¢ moze bez nadziei na jutro.
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Jak mam uchwyci¢ te sprzecznosci, jak odkry¢ te wspomnienia, tak
naprawde ich nie znajac? Bez watpienia moge tylko po prostu zaakcepto-
wacé nasze spotkanie. Przyjac te stowa, ale przede wszystkim przyja¢ ludzka
historie, ktérg potemi ja z kolei poddam obrébce, zgodnie z poetykg odczu-
wanga w kontakcie z tym ,prawdziwym”. Stanie sie, kropka. A poniewaz nar-
racja dzwiekowa ttumaczy liniowo, bedziemy miec¢ tu do czynienia z przej-
$ciem przez nieuchwytne, z prébg czasu i epok, bez watpienia rezonujaca
ze wspotczesnymi pytaniami, na ktére trudno odpowiedzieé: o pragnienie
zrozumienia, potrzebe uchwycenia narzedzi zrozumienia, transponowania
ich, przeksztatcenia, o che¢ dotkniecia, a przynajmniej odnalezienia ,$la-
déw”. Swiadomosé stgpania po nich stychaé zreszta juz w relacji Maryse:

Lubie to wspominac... Przezytam w kopalniach, w fabrykach, w miescie
z tamtych czasow, gdzie byly tylko fabryki i kopalnie. A potem, gdy juz nic
nie widac, tak jak dzis, przechodzisz przed tg fabryka, juz nic tam nie ma,
jest pusta, a tam zostafta tylko kupa ztomu, dobrze, ale no céz... Nie ma
w tym Zycia, jest martwe, tak bym to powiedziata. Przedtem byli tu robot-
nicy, ktorzy przesiadywali na murach o tak, Smiejac sie i tak dalej. Teraz
juz tego nie ma. Mysle jednak, ze trzeba zachowac jakies pozostatosci.

W naszej ksigzce chcemy opowiedzie¢ o takich rozmowach. Spotka-
niach z kobietami, mezczyznami, miejscami; spotkaniach z tym, co nam
ucieka. | tak, jak gérnicy ,kopali” w kopalniach, chciatabym zagtebic¢ sie
w te historie zycia. Maryse i Ewa, jako kobiety, ktére znaty kopalnie z po-
ziomu powierzchni, oprécz tego, ze majg silne charaktery, sg tez uoso-
bieniem epoki, w odniesieniu do ktérej pamie¢ walczy, aby nie pochowaé
wszystkiego, zachowac¢ slady, erzac wspomnienia stodkiego w swojej bru-
talnosci. Jesli pojawig sie fragmentarycznie w moich kreacjach dzwieko-
wych, jesli ich stowa zarysujg obraz kruchos$ci $wiadectw obejmujgcych
ten okres historyczny, tych stéw, ktére walczg o wyttumaczenie swojej rze-
czywistosci, znajdg w nich, mam nadzieje, bardziej kompletny portret sie-
bie, tego, kim sg, i tego, co odkryty, gdy podatam im mikrofon. A nie ulega
watpliwosci, ze rozmowy te staty sie tez dla nich okazjg do przewartoscio-
wania wspomnien i dokonania powtérnej ich oceny, czego najlepszym do-
wodem sg stowa bohaterki:

| jeszcze powiem: tak naprawde, to moje najlepsze lata przezytam
w barakach.
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Ewa

+Urodzona w bawarskim piwie” — zdradza, ze lubi sie tak opisywac,
popijajgc szampana, towarzyszgcego jej w tej opowiesci o sobie. Ewa
pochodzi z migracji uwarunkowanej innymi przyczynami niz migracja
Wiochoéw. Jest corkg Polakéw, jericéw obozéw koncentracyjnych Il woj-
ny swiatowej deportowanych do Niemiec, aby pracowaé¢ w fabrykach

zbrojeniowychi rolnictwie. Pod koniec wojny w Niemczech, zdewasto-
wanych przez kryzys gospodarczy, gtéd dotknat caty kraj. Ojciec Ewy
uciekt wéwczas do Belgii, ktéra przyjmowata migrantéw, aby zaspo-
koi¢ wtasne zapotrzebowanie na prace w kopalniach i hutnictwie. Ewa
miata zaledwie kilka miesiecy, kiedy przybyta do Belgii w 1946 roku. Jej
ojciec zostat zmuszony do tego, zeby przez ponad 10 godzin dziennie
pracowa¢ w trudnych warunkach, jednak zgadzat sie na to w nadziei,
ze bedzie moégt nastepnie wyemigrowac do Kanady — kraju, w ktérym
juz znalezli sie inni cztonkowie jego rodziny. Matka Ewy w trakcie ko-
lejnej cigzy cierpiata z powodu niedozywienia, ktérego doswiadczata
juz w czasie wojny, i zmarta na skutek poronienia, gdy Ewa miata 6 lat.
Wstrzgs$niety zatobg ojciec opuscit kopalnie po poswieconych jej 10
latach swojego zycia i zostat spawaczem w fabryce stolarskiej, gdzie
zmart po upadku z 18 metréw. ,Nie umart w kopalni, ale w réwnie eks-
tremalnych warunkach” — méwi Ewa.

Podobnie jak Maryse i inne osoby z jej pokolenia, ktére poznalismy,
Ewa prawie nic nie wie o zyciu robotnikéw. Jest tak, jakby to wszystko,
co wykraczato poza $ciany barakéw, cho¢ znajdowato sie nie dalej niz
o 10 kilometréw od nich, nie istniato, a raczej nie miato prawa istnie¢:

Widziatam, jak méj ojciec wraca, ale nigdy nie byt brudny. To troche
zastanawiajace. Czy mieli prysznice? Nie pamietam... On tego nie mo-
wit. Nie zawsze byt w dobrym humorze, rzecz jasna, ale nie mowit ani
0 obozach, ani o wojnie, ani o niczym, bo to byto tabu. Prébowat nas
chronié, wiec ja podstuchiwatam pod drzwiami, jak wszystkie dzie-
ciaki, bytam ciekawa. A kiedy oni widzieli, ze chcemy podstuchiwag,
zaczynali méwic po niemiecku. To dlatego wszystkiego doktadnie nie
wiemy, nie rozumiemy...

WERONIKA SIUPKA
Flumine

akwaforta / eau-forte
dziny w wieku zaledwie 15 lat. To historia, ktérg opowiada dzisiaj nie 10%x10 cm, 2019

Tragiczny jest los tej mtodej dziewczyny, ktéra zostaje bez ro-
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z obojetnoscig, ale z niezbednym dystansem, chwytajgc sie wspo-
mnien dzielonych z innymi mieszkaficami osiedli robotniczych. Poru-
sza mnie sposéb, w jaki opisuje szczegdty codziennego zycia w jego
zwariowanej, niemal burleskowej prostocie:

Miatam dobre otoczenie. Chodzitam od baraku do baraku i wszedzie
dostawatam cos do przegryzienia. MozZe dlatego do dzis ciggle cos
przegryzam... (Smiech) Ach, no i w niedziele mieliSmy polska kietbase.

Wszystkie dzieciaki mieszkaty razem. Drzwi byty zawsze otwarte, nie
zamykalismy ich na klucz. Zawsze bawiliSmy sie razem, do dziesig-
tej wieczorem, trzymalismy sie za rece, spaliSmy razem na matera-
cu na ziemi. Byto nam cieplej!

| o tym codziennym zyciu, o jego najbardziej podstawowych zy-
ciowych troskach, Ewa opowiada z uderzajgca mieszanka sarkazmu
i realizmu:

Dentysci, kiedy jakis zab sie ruszat, przywigzywali go do drzwi. Zresz-
ta, to nie byli dentysci, tylko technicy dentystyczni! (Smiech) O tak,
zeby to byta udreka... MieliSmy bezptatng opieke zdrowotng, wiec
kiedy szlismy do dentysty, byfa strasznie dtuga kolejka. Nie leczyli-
$my zatem zebdw, nie byto czasu na leczenie, od razu je wyrywano.
Mowie to, bo miatam 10-12 lat. Na szczescie odrosty!

Czy nastroj jej opowiesci, podobnie jak u Maryse, wynika z che-
ci zminimalizowania tragedii tego zycia? Czy Ewa przeksztatca swo-
je wspomnienia, aby przetrwaty mimo wszystko? Czy zaskakuje nas
usmiech, ktéry im towarzyszy i ktéry wydaje sie nie do pomys$lenia nam,
ktdrzy nie przezyliSmy tej epoki, a w ktérej widzimy jedynie obraz ludz-
kiego dramatu? Czy ostatecznie byto to moze jednak mniej straszne,
niz nam sie wydaje? By¢ moze trzeba odrzuci¢ potrzebe zrozumienia,
zaakceptowac fakt, ze nie mozna go znalezé w tych $wiadectwachi ze
one sg takimi, jakimi sg? Niemniej ciekawa jest owa sktonno$¢ do mi-
tologizowania przesztosci:

Nie bylismy nieszczesliwi. MieliSmy darmowy wegiel i prawo wy-
jazdu na bezptatng wycieczke. Wyjezdzalismy pociggiem, chyba do
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Ostendy... PéZniej raz do Anvers, do zoo. Mam piekne wspomnienia
z zoo. To takze dzieki kopalni...

W tej historii rzuca sie takze w oczy kwestia konsekwencji, do ja-
kich doprowadzita polityka migracyjna Belgii. Wybrzmiewa w niej z jed-
nej strony watek koniecznosci wspdélnego mieszkania przedstawicieli
tych samych nacji, ich swoistej izolacji i separacji, ale z drugiej — réw-
niez bogactwa kulturowego rodzacego sie na ich styku i tendencji inte-
gracyjnych, bedacych naturalng pochodng tych wymian:

Wrosi byli bardziej grubo ciosani, silniejsi niz my. Byto ich wiecej, wiec
nie zaczepialismy ich, ale dobrze sie rozumieliSmy. Polacy najczesciej
trzymali sie razem, ale mimo tego dogadywalismy sie.

Ja lubitam Wtochéw. Naprawde... (§miech) Oni byli $niadzi, ja bytam
blondynka o jasnej cerze. Taki kontrast. Byli tez troche macho, cho¢
Polacy wtedy tez... Ale mi sie to podobafto. Tyle razy sie przeprowadza-
fam, Ze za kazdym razem, kiedy sie zakochiwatam, to byto cos nowego.
Gdy zmarli moi rodzice, zamieszkiwatam troche to tu, to tam. Ale wy-
sztam za maz za Wlocha, nazywat sie Silvano, byt pierwszym, z ktérym
sie zwigzatam, miatam 15-16 lat... Inni, juz ich nie pamietam, ale byty
ich setki! (Smiech) Ale jednak wysztam za Wtocha, przyjetam wloskie
obywatelstwo, bo z polskim paszportem musiatabym co pét roku odna-
wiac wize... Coz, z Belgiem bytoby fatwiej, ale nie znatam ich zbyt wielu.
W miasteczkach, w ktérych mieszkatam, nie byto zbyt wielu Belgow. Je-
sli jacys byli, to ci najbiedniejsi... Belgijscy politycy tam nie mieszkali!

Pewnego dnia pojechatam na wakacje do Polski. Celnik obejrzat moj
dokument: Carla Ewa, Wloszka. Obejrzat samochdd, belgijska tablice
rejestracyjng,; urodzona w Niemczech, juz nie wiedziat, co myslec, po-
wiedziat tylko: ,Ciao, arrivederci!” (Smiech).

Belgia i hutnictwo

Nasza praca ma swoje zrodto w historii wydobycia wegla (patrz po-

przednirozdziat), jednak szybko zdecydowali$my, ze nalezy réwniez na-
wigza¢ kontakt z innymi branzami, bliskimi mu zaréwno pod wzgledem
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warunkoéw pracy narzuconych robotnikom, jak i podobnego losu. W Bel-
gii dotyczyto to przede wszystkim przemystu stalowego i metalurgicz-
nego, ktérego zagtebie miescito sie w tym samym regionie geogra-
ficznym, co przemyst wydobywczy, ale takze hutnictwa szkta, ktére
chcieliby$my przeanalizowa¢ w nastepnej kolejnosci.

Tak wigc historia Belgii jest nierozerwalnie zwigzana z historig
przemystu stalowego. Chociaz jego poczatki siegajg starozytnosci,
rozwinat sie szczegdlnie w XII-XIll wieku, dzieki energii hydraulicznej,
nad brzegami otaczajgcych Walonie potokéw. Sto lat péZniej narodzity
sie wielkie piece, a wraz z nimi zainicjowany zostat proces wytwarza-
nia zelaza. Przemyst ten rozkwitat w XIV-XV wieku, w szczegélnosci do-
tyczy to portu w Antwerpii, ktéry znacznie sie wzbogacit dzieki nowej
gospodarce. Wojny domowe i religijne, toczace sie woéwczas na terenie
duzej czesci Belgii, okazaty sie zwycieskie jedynie dla Ksigstwa Liege
i Ksiestwa Luksemburga. Regiony te, korzystajac z sytuacji, stajg sie
gtéwnymi dostawcami broni i gwozdzi uzywanych do budowy statkéw.
Liege stato sie w XVII wieku gtéwnym osrodkiem gospodarki Walonii.
Miasto Charleroi, obecnie pozostatos$¢ po gospodarce hutnictwa stali,
narodzito sie w tym witasnie czasie, w 1666 r. Z zadowoleniem przyjeto
W swoje granice zaréwno ten przynoszacy dochody przemyst, a takze
okoliczne wioski, w ktérych on sie rozwijat (Marchienne-au-pont, Mar-
cinelle, Jumet itp.). Stato sie w ten sposéb zagtebiem metalurgicznym.
Postep rewolucji przemystowej w XVIII wieku, z wykorzystaniem koksu
w przemysle stalowym i pojawieniem sie energii mechanicznej dzigki
silnikowi parowemu, zmienit krajobraz Walonii z rolniczego na przemy-
stowy. XIX wiek stanowi szczyt rozwoju belgijskiego przemystu stalo-
wego. Belgijsko-brytyjski przemystowiec John Cockerill jako pierwszy
uruchomit wéwczas wielki piec koksowniczy’ na przysztym terytorium
Belgii (1826 1.), zaprojektowat pierwsze tory kolejowe, belgijskie wagony
oraz lokomotywy i zatozyt firme Cockerill. Przemyst koksowniczy roz-
wija sie w poblizu kopaln wegla, co pokazuje, ze te dwa sektory sg s$ci-
$le ze sobg powigzane. Bardzo szybko rozprzestrzenit sie na kraje sg-
siednie, a pierwsze kryzysy dotknety belgijski przemyst stalowy pod
koniec XIX wieku.

Wiek XX, naznaczony wojnami i kryzysami gospodarczymi, zmienit
krajobraz belgijskich miast przemystowych. Wraz z globalizacjg, kté-
rarozwineta sie w drugiej potowie XX wieku, przemyst stalowy poniést
straty z powodu konkurencji, kryzyséw gospodarczych i naftowych,

7 Do tego czasu w wielkich piecach
w charakterze paliwa wykorzysty-
wano drewno.
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ale takze z powodu stopniowego zamykania kopali wegla, z ktérych
sitarobocza przenosita sig do przemystu stalowego. Przemyst belgijski
zmuszony byt do reorganizacji i zostat cze$ciowo upanstwowiony. Aby
unikng¢ katastrofy gospodarczej i spotecznej, potgczono zagtebia Lié-
ge i Carolo, w wyniku czego powstata spétka Cockerill-Sambre, wyku-
piona w 1999 r. przez Usinor, ktéry podporzadkowat jg silnym grupom
miedzynarodowym. Spétka zostata wkrétce przejeta przez najwieksza
na $wiecie grupe stalowg, Arcelor, co sprawito, ze jej belgijski oddziat
musiat dostosowywac sie do rynku swiatowego, zanim zdecydowano
0 jego zamknieciu w latach 2011-2012.

Luigi

Prostai stanowcza postawa, wysoko uniesiona gtowa... Luigi jest uoso-
bieniem mieszanki stodyczy i determinacji, podobnie jak jego towa-
rzysze, ktérzy dotaczyli do bitwy o zachowanie Wielkiego Pieca nr 4
Marcinelle (HF4), obecnie bedgcego pozostatoscia tego, co przez dtu-
gi czas pozwalato prosperowaé Duferco, wtascicielowi fabryki Carsid
w Marcinelle. Dziatalno$¢ w tym zaktadzie, uznanym przez zarzadza-
jacych za ,skazany na zagtade”, wstrzymano w 2008 r., a ostatecznie
zostat on zamkniety w 2012 r. Juz w 2006 r. fabryka wstrzgsana byta
problemami gospodarczymi, co zmusito Duferco do potaczenia sit z ro-
syjska grupg Novolipetsk Steel. Pomimo niekorzystnych perspektyw
gospodarczych, przesladujgcych przemyst stalowy w tym czasie, prze-
prowadzono remont wielkiego pieca, co wyraznie ostabito wizje nad-
chodzgcego zagrozenia. Problemy nie zostaty rozwigzane, na dodatek
dotaczyty do nich nowe europejskie standardy w zakresie rekultywacji
gleby. Duferco decyduje sie zamkng¢ zaktad, pozostawiajgc bez zrédta
utrzymania ponad tysigc pracownikéw. Ta decyzja jest przez nich po-
strzegana jako zdrada:

Wriozyli nowe rzeczy, ale wszystko poszto z dymem. W Hainaut Sam-
bre, gminie niedaleko stad, odnowiono hute stali od A do Z. Dziata-
ta, odkad wykonano slepe proby. Ale potem powiedzieli: ,Wstrzymu-
Jjemy, sprzedajemy Japoriczykom”. Wszystko zdemontowali i z dnia
na dzien zwolnili 5000 oséb. Tu w Charleroi byto ponad 100000 ro-
botnikow zatrudnionych w przemysle metalurgicznym (w latach
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1980-1990). Dzis, w 2016 roku, nie ma ich wiecej niz 2000 (w aglo-
meracji), poniewaz wcigz produkujemy stal, ale dokonalismy zmian.
0d czasu odnowy w wielkim piecu byto nas 50, potem 20, na koricu
6. Nie moZzemy tez nie docenia¢ rozwoju technologicznego. Chcemy
iS¢ naprzadd, ale zachowujgc strukture. Jesli bedzie tylko jedna oso-
ba umiejgca obstugiwac wielki piec, to nawet lepiej! Ale wielki piec
tam bedzie. Jesli spuscimy rece, w tym momencie to oni wygraja.

Syn wtoskich imigrantéw, Luigi, urodzit sie w Belgii, w tym zagte-
biu przemystowym petnym zycia i krajobrazéw, ktére dla wielu zdawa-
to sie obietnicg lepszej przysztosci. Opisuje je w nastepujgcy sposéb:

Zycie w $rodku byto trudne. Bo méwi sie kopalnia, kopalnia...

W kopalniach byto cierpienie, owszem, bo trzeba byto by¢ pod zie-
mig, ale w hutach tez nie brakowato cierpienia. Byto goraco, ktdre
nas zabijato, i takie same choroby jak wsréd gérnikéw. W hutach
tez mielismy krzemice, bo tam wdychalismy pyty, gazy... nawet ze
srodkami ochronnymi tapalismy choroby. Wiekszos¢ ludzi, ktérzy
u nas pracowali, w hutach, umiera po cichu... W zesztym tygodniu
wfasnie zmart jeden.

Pozostawit tam 35 lat swojego zycia, przechodzac przez wszyst-
kie stanowiska, ktore tworzg ,goracg linie” i pozwalajg prowadzi¢ fa-
bryke stali. Ta ,goraca linia” sktada sie z wielkiego pieca, koksowni,
tartaku, odlewu ciggtego i walcowni. W dniu naszego spotkania Lu-
igi i jego towarzysze majg zresztg na sobie odziez roboczg hutnikéw.
Tego dnia odbywa sie doroczny marsz pochodni, organizowany w dniu
patrona stali, $w. Eloi.

Wypowiada sie w sposéb zdecydowany i bezkompromisowy, uzy-
wajgc mowy walki i oporu. Walki o uratowanie miejsc, w ktérych ich
rece zgrubiaty, gdzie wypocili swojg odwage, wypluwali oddech i mto-
dos¢. Dla nich zniszczenie tego fizycznego dziedzictwa oznacza znisz-
czenie wszystkiego, catej pamieci, catej determinacji i surowosci zy-
cia, ktére tam pozostawili. To uchybienie dla ich honoru. To kolejna,
by¢ moze juz ostatnia zdrada:

Duferco, zamiast rewitalizowac i zrobi¢ z tego miejsca osrodek kul-
turalny i pedagogiczny, dokonuje rozbiérki. Rozebra¢ koksownie, na

NATHALIE HANNECART
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tym mozna zarobié, na wszystkim, co jest z metalu, zelaza, miedzi.
No tak... Ale to Zle dla starych, ale tez dla mfodych, bo nie ma juz ni-
kogo, kto mégtby opowiedzie¢ prawdziwg historie hut. A dzis nie pi-
sze sie o tym w ksigzkach. Tak, produkuje sie stal, pokazuje piekne
obrazki... Nie, tutaj z HF4 mozZna pokazac prace, ktorag sie wykony-
wafo, takg, jaka byta. Oni méwia: ,Trzeba zapomnie¢ o przesztosci,
trzeba is¢ naprzéd”. Jasne, zgadzam sie, iS¢ naprzdd, ale co robimy?
Trzeba wzig¢ przysztosé Amerykanéw, Rosjan, by nasza gospodar-
ka mogfa dziatac¢?

A jednak stowa te krwawig z powodu surowosci zycia, ktérg znosili
robotnicy pochylajacy sie nad maszynami 12 godzin dziennie, réwniez
z powodu obojetnosci tych, ktérzy ich w tej sytuacji postawili, pozosta-
wili, a nastepnie skazali na zapomnienie. Nalezatoby zdekonstruowaé
te miejsca, podobnie jak rzeczywistosé, ktérg tworza. To wtasdnie ten
paradoks, ta konfrontacja miedzy brutalnoscig pracy a dyskredytacja,
ktéraich za jej wykonywanie spotyka, wywotuje u Luigiego i jego przy-
jaciét nostalgie, wzmacnia i uwypukla w nich jeszcze silniejszg potrze-
be walki. Jest to takze walka o symboliczne zachowanie tej przestrzeni
jako miejsca pamieci, obrony ich honoru, $wiadka przesztosci, a tak-
ze jako elementu nowego dziedzictwa kulturowego skierowanego do
nieznajgcych przesztosci i przemawiajgcego do nich w sposéb, ktéry
pozwolitby zachowa¢ karty Historii narazone na szybkie zapomnienie.

Odda¢ gtos tym, ktérych trudno ustyszeé. Ukaza¢ blaski i cienie
ich stéw. Historia hutnikéw uzupetnia obraz kopalni, rezonuje z jej hi-
storig, ktérej nie moglismy zebraé z ust mieszkarncéw podziemnych ga-
leriach, a jedynie tych, ktérzy przezywali jg posrednio. Oto ich wiasne
stowa, pachngce ciatem i krwig, poczuciem niesprawiedliwosci, skie-
rowane bezposrednio do wcigz nam wspétczesnej epoki.

Cosimo

Cosimo jest nizszy, za to usmiech czesto tagodzi jego wojowniczg
postawe. On takze pracowat przez trzydziesci lat w Carsid, ale nie
jako robotnik fizyczny, a w ambulatorium. Udzielat pierwszej pomocy
wszystkim ofiarom wypadkoéw, zanim w razie potrzeby byty one kie-
rowane do lekarza lub do szpitala. W przeciwienistwie do Luigiego,
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bedacego uosobieniem powagi, bardziej przypomina postawg Mary-
sei Ewe. Przedstawia rzeczywisto$¢ w sposéb pocieszny, czasem jed-
nak niepokojgcy:

W ambulatorium, kiedy wszystko dziatato dobrze, mielismy 16000 wi-
zyt rocznie. To jest ogromna liczba. W catym Charleroi istniato pie¢
ambulatoriow, ktore dziataty 24 godziny na dobe, poniewaz w tym
czasie wiekszos¢ pracy wykonywafto sie recznie, wiec...

Nawet jesli jego twarz wyraza brutalnos$¢ tego, co doswiadczyt,
jest on przyzwyczajony do tych realiéw i opowiada je jak banalng hi-
storyjke. Momentami okrutna:

Zdarzaty sie Smierci, wyrwane ramiona, rozerwane gtowy i gardfa,
oparzenia, ztamania, odciete koricéwki palcéw... Czesto sie to zda-
rzato. Jednego roku byto pie¢ zgondw. Zreszta, jesli przejdziecie sie
wzdtuz Sambry, w pewnym momencie zobaczycie barierke. Wiesz,
co to jest? To trumny... Tam jest wielki piec i tamtedy przepfywa-
to ptynne Zeliwo, ktére trzeba byto przekierowa¢ gdzie indziej. Stal
miata 1600 stopni, wiec jesli wpadniesz do srodka, nic z ciebie nie
zostanie. Niektorzy spadli przez przypadek, byli tez tacy ktorzy tak
popetniali samobdjstwa.

My zajmowalismy sie przede wszystkim oparzeniami. Przy 1600
stopniach tworza sie mate kulki, ktére wszedzie lecg i rozpryskuja
sie... Wiec za kazdym razem, chlup, chlup, chlup, jest przynajmniej
20 uderzen, to sie odbija, opada na ubrania i za kazdym razem, gdy
dotknie skory, powstaje oparzenie drugiego albo trzeciego stopnia.
No i jeszcze usuwa sie pyt z oczu. Ja usuwatem go setki razy, nawet
okulista nie umiatby tego zrobic! Byty tez wszelkiego rodzaju proble-
my z oddychaniem. Bo w masce trzeba umie¢ oddychaé... A kiedy
szli w sztolniach o wielkosci nie wiecej niz 50 centymetréw, by szu-
kac¢ wegla, to wszystko osiadato na skérze.

W piecu, gdy bytes w srodku i gdy dokiadates do pieca, dym byt wsze-
dzie, nic nie byto widaé. A praca innych polegata na otwieraniu szufli,
wyciaganiu szufli, czyscili troche buzie, gdy na powrdt wsadzali szu-
fle, ptomienie miaty wysokos¢ 3 metréw... Ja bytem tam ze dwa, trzy



96 / KIERUNEK GRUBA

razy i moge powiedziec, ze wychodzi sie stamtad z bélem gtowy. To
kwestia przyzwyczajenia... Ale ja nie bytem przyzwyczajony... (Smiech)

W przeciwienstwie do Luigiego i innych, bardziej powsciggliwych
w kwestii oceniania warunkoéw pracy, Cosimo méwi o nich z pewng
surowoscig, prawie ocierajgca sie o naiwnos$é. By¢é moze wynika to
z doswiadczenia brutalnosci w czasach jego pracy w ambulatorium?
Ale, podobnie jak w przypadku przemystu wydobywczego, brutalno$é
te przyémiewa wizja spdjnosci i kolezeristwa tgczgcego robotnikéw:

Nie mieli w zwyczaju narzekaé. Chodzili wypracowac swoje godziny,
nawet wiecej niz byto to konieczne. Woleli is¢ pracowac niz siedzie¢
w domach, bo tam byto im lepiej niz u siebie (Smiech). Raz leczytem
jednego pana i zapytatem go:

— A jak sie ma twoja zona?

- A... — odpart - juz od czterech dni mam obraz, ale bez dZwieku.

— Dlaczego?

— No, w zeszlym tygodniu skoriczytem o széstej rano.

— No i co, to przeciez normalne, Ze twoja Zona jest zta!

To sa ludzie stad, starzy hutnicy! Byli twardzi, wychodzili o szostej
rano, koriczyli i szli na kawe. Tu wszedzie wzdtuz byty bary. Zreszta,
ja spedzitem wiecej sylwestréw w fabryce niz u siebie.

W Cosimo uderza mnie réwniez sposéb moéwienia i tworzenia ob-
razéw, zanurzajacy nas w sposob niezwykty w $wiecie wyobrazonym,
do ktérego w pewnym sensie stale odsyta nas post-apokaliptyczny
chaos krajobrazéw Charleroi. Ci, ktérzy tego $wiata nie doswiadczyli
na wtasnej skorze, moga dowiedzie¢ sie o jego istnieniu i pozna¢ go,
czytajac te opisy:

W Charleroi byty huty szkta itp. Wiele przedsiebiorstw. Miasto byto
naprawde zanieczyszczone. Zanieczyszczone, ale... byta praca. Wiec
trzeba byto wybraé. Mysle, ze zarzadzajgcy przedsiebiorstwami do-
konali ztych obliczen, powinni byli zainwestowac w system usuwania
zanieczyszczen. PéZniej zostali do tego zobowigzani przez Europe,
ale byto juz za pézno. Ludzie widza tylko rzeczy w krotkiej perspek-
tywie czasu, nie mysla dfugodystansowo... Zresztg, najwieksze zanie-
czyszczenia hawet nie powstajg od tego, przeciez sg tez samochody.

Rockerill jest zrewitalizowang prze-
strzenig kulturalng na terenie bytych
fabryk Cockerill nazwanych ,La Pro-
vidence’, potozonych w Marchien-
ne-au-Pont w zagtebiu Charleroi.
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Nie tylko fabryki. Przy okazji opowiem mata anegdote. Nad Rockerill®
byta kiedys wielka chmura dymu, widok byt cudowny. Ludzie mysleli,
ze byta toksyczna, ale to nieprawda. Wyciggano wtedy koks z pieca
i automatycznie wlewano wode, Zeby go schtodzic. To tworzyto wiel-
ka chmure pary. Ten widok byt naprawde piekny! Istny gejzer pary!

On réwniez postrzega zamkniecie Carsid jako niesprawiedliwo$¢.
Zatuje, ze nie wszyscy przytaczajg sie do walczacych o ocalenie pa-
mieci i 0 drugg szanse dla miejsca, ktére przygarneto ogromng czesé
robotnikéw regionu Charleroi:

Niestety dzisiejsza mfodziez... Nawet méj syn. Ma 26 lat | powiedziat
mi: ,Tato, trzeba o tym zapomnie¢”. Ale nie mozna zapomniec! Poza
tym wielu hutnikéw nie chce dofgczy¢ do naszej walki. Mowia, ze
trzeba to zréownaé z ziemig i zapomniedé, ze ich zdradzono. Ale p6z-
niej pewnie bedg zatowac.

Polskie spotkanie

Moje spotkanie z hutnikiem w Katowicach, w Polsce, wyglada inaczej
niz pozostate spotkania. Co$ ukrywa sie w ciszy i wyczuwalnej checi
mowienia. Bariera jezykowa tworzy tu przestrzen, w ktérej ostatecznie
stowa sg przenoszone na drugi plan. Ma charakter bardziej instynktow-
ny, pomimo braku wspdlnego jezyka, ostatecznie prowadzi nas do ak-
ceptacji tego warunku, do akceptacji faktu, ze nie zrozumiemy znacze-
nia stéw, a tylko to, co z nich wynika. Poza muzykalnoscig odnajduje tu
catg ekspresje zycia, o ktérym mi opowiada, spedzonego w poblizu za-
ktadéw cynku i miedzi. Doswiadczam jej w gestach, mimice, barwach
i rytmie gtosu, zdaniach petnych przesadnej determinacji, stanowczo-
$ci, prawosci. Chtone jg ze zwrotéw czasami drzgcych, rozwijajacych
sie, ale i podszytych kruchos$cia, jaka zawiera jego historia i jakg epa-
tujg jego mysli, gdy jg opowiada. Zdania ukazujg przepetniong pokorg
dume z tego, co stanowito cze$é jego zycia i — co niezwykle istotne,
cho¢ niecodzienne — z tego, co moéwi.

Zaskoczenie wynikte z tego spotkania, podczas ktérego stowa
uciekaja, potykajg sie i podpowiadajg inng forme komunikacji, bardzo
mnie wzrusza: oczy, spojrzenie, gesty, oddech i pewnos$é, ktéra jest
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nam dana. Sam jezyk staje sie materig, ktérg trzeba uchwycié, wymo-
delowa¢, dekodowag; potrzeba zrozumienia ustepuje wreszcie nie-
pewnosci odbioru, do ktérego moge uzyska¢ dostep, niejasnego, ale
o wrazliwym podejsciu.

Che¢ opowiadania w sposéb wyczerpujgcy znajduje wreszcie od-
zwierciedlenie réwniez w odczuciu — metnym i niewyraznym wrazeniu
tego, co stanowito jego zycie, co sktonito go do poswiecenia sie, do
poczucia niesprawiedliwos$ci (ktérag majestatycznie potepia), co spo-
wodowato, ze zachorowat na ptuca. Wszystko to daje mu jeszcze wiek-
szy rozmach i godnos¢, kiedy opowiada o swoim zyciu do mikrofonu.
Mikrofonu, ktéry wzmacnia i daje mozliwo$¢ po raz kolejny ustyszeé
to, czego zwykle nie stycha¢.

Na moich barkach spoczywa takze odpowiedzialno$¢, poza zro-
zumieniem, zwigzana z odnalezieniem sie w wirze nazw wszystkich
wymienianych fabryk, tworzacych srodowisko, w ktérym zyt. Chce
dac¢ sie ponies¢ temu potokowi stéw, tak samo jak momentom, w kté-
rych mowa zanurza sie w ciszy. Czy zapomnie¢ o braku rozumienia
stéw, tak jak zapomniano o wartosci jego pracy? Chociaz streszczono
mi w ogdlnym zarysie jego zycie i chociaz czesciowe ttumaczenie po-
zwolito mi na umieszczenie wywiadu w pewnym kontekscie, dziatajgca
petng parg wyobraznia rezonuje i odsyta do poczagtkéw naszej pracy,
rozpoczetej w Belgii, zaréwno do stéw, dzwiekdw / muzykalnosci, jak
i do fotograficznego jezyka Nathalie oraz graficznego przedstawiania
$wiata przez Weronike. Prace Nathalie, prébujace uchwyci¢ cienie nie-
uchwytnego i rzucajgce $wiatto na ulotnos¢ post-apokaliptycznej prze-
sztosci, oraz dzieta Weroniki, ktéra rysuje kontury i skrupulatnie rzezbi
szczegoty zrujnowanego dziedzictwa, skazanego na zapomnienie — to
dwa rodzaje ekspresji, ktére przeciwstawiajg sie sobie formg, aletacza
sie w sposobie konfrontacji wszechs$wiata, z jednej strony przywota-
nego, a z drugiej precyzyjnego. Praca dZwiekowa oscyluje w luce po-
miedzy tymi dwoma podejsciami, dookreslajac je inng forma ekspresji.

MATHILDE LACROIX

NATHALIE HANNECART

Silésie Ill, photographie argentique, 2019
Slgsk 11, fotografia srebrowa, 2019
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La musique électroacoustique et le monde industriel
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Musique électroacoustique
Terres de charbon / Ziemia wegla

lien vers la composition sonore:
https://soundcloud.com/
mathilde-lacroix/kierunek-gruba

-
spektrogram z fragmentu kreacji
dzwiekowej

spectrogramme issu d'un extrait
de la création sonore.

1 RUSSOLO, Luigi, LArt des bruits, Ma-
nifeste de 1913, Angouléme, Editions

Marguerite Waknine, 2010.

Le choix de s'orienter vers le registre électroacoustique dans ce travail
sur les mines et le monde industriel trouve son sens dans l'essence
méme de cette musique.

En opposition a la musique dite « abstraite », c'est-a-dire celle
qui s'écrit avec des notes, la musique « concréte », encore appelée,
plus tardivement, musique « électroacoustique » s'appuie sur des sons
naturels enregistrés. Ces prises de sons seront par ailleurs facilitées par
I'utilisation du Nagra, premier enregistreur sonore portable sur bandes
magnétiques, congu en 1950 par un ingénieur suisse d’origine polonaise,
Stefan Kudelski. Lenregistrement des sons du monde extérieur est
rendu plus aisé.

Comme le reste des disciplines artistiques, I'univers musical/sonore
s'inscrit dans unrejet de la tradition esthétique, aux cotés du futurisme et
du modernisme. Précurseur de la musique électroacoustique, le bruitisme
fait son apparition en 1913, avec le manifeste du peintre futuriste Luigi
Russolo, « LArt des bruits », qui classifie les bruits liés a I'environnement
humain, qui évolue dans ce contexte industriel.

L'art musical rechercha tout d’abord la pureté limpide et douce du son.
Puis il amalgama des sons différents, en se préoccupant de caresser
les oreilles par des harmonies suaves. Aujourd’hui I'art musical re-
cherche les amalgames de sons les plus dissonants, les plus étranges
et les plus stridents. Nous nous approchons ainsi du son-bruit. Cette
évolution de la musique est paralléle a la multiplication grandissante
des machines qui participent au travail humain.’

En parallele et inspiré par ce mouvement bruitiste, des composi-
teurs de musique contemporaine teintent leur musique de cette culture
industrielle, machiniste, donnant une couleur mécanique a leur musique,
qui traduit la lourdeur des machines et la puissance industrielle de
I'époque : le compositeur russe Mossolov avec « Fonderie d’Acier » (1925),
Prokofiev avec « Pas d'acier », le compositeur américain George Antheil
avec son « ballet mécanique », etc.
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Progressivement, d'autres types de techniques apparaissent : les
machines areproduire le son, comme le magnétophone, le tourne-disque
et le microphone. Ces technologies, qui permettent de fixer, amplifier et
transformer l'univers sonore qui nous entoure, vont nourrir davantage
encore la musique de nouvelles expérimentations. Si d'autres courants
musicaux, comme les musiques sérielle et dodécaphonique, auront
poursuivi le travail des bruitistes, on attribue la naissance de la musique
«concrete » a Pierre Schaeffer, avec ses premiéres expérimentations en
1948, qui donne naissance a ses « Cing études de bruits » dont estissue
notamment « Etude sur les chemins de fer ». Dans la lignée de la musique
bruitiste, il crée une orchestration non plus d'instruments imitant les
bruits industriels et autres, mais une orchestration d'objets sonores,
qu'il classifiera dans son « Traité des objets musicaux », publié en 1966.

Lorsqu'en 1948, j'ai proposé le terme de musique concréte, j'entendais,
par cet adjectif, marquer une inversion dans le sens du travail musi-
cal. Au lieu de noter des idées musicales par les symboles du solfége
et de confier la réalisation concréte a des instrumentistes connus, il
s‘agissait de recueillir le concret sonore, d'ou qu'il vienne, et d’en abs-
traire les valeurs musicales qu'il contenait en puissance.?

Partir du concret donc pour transformer des sons, en créer des
textures, des « objets sonores » a part entiére, étudiés pour leurs qualités
intrinséques, sans que l'on tienne compte de ce qu'ils signifient, en les
soustrayant de leur contexte culturel. Quel est cet élément sonore, quels
en sont ses attributs typologiques et morphologiques ? Cette réflexion
portée par Pierre Schaeffer dans son Traité n'a cessé d'inspirer la com-
position des XXe et XXI¢ siécles et continue de nourrir cette musique
qui se compose d'objets sonores, en paralléle aux autres arts sonores.

Le documentaire du réel et le travail de la mémoire

Si I'idée de documentaire est généralement associée a l'idée du réel,
ce réel peut-il étre garant d’'une parole fiable et véridique ? On qualifie
généralement de « documentaire » un objet qui représente le réel. Le
réel est donc souvent associé a une idée objective de la réalité : ce que
I'on voit ou entend est vrai, puisque je le vois/I'entends. Cette idée est

2

SCHAEFFER, Pierre, Traité des objets
musicaux, Paris, Seuil, 1966, p.23.
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pourtant indissociable du point de référence que l'on choisit, du prisme
par lequel I'image visuelle, sonore ou mentale est prise.

Le son a souvent puisé dans les autres domaines artistiques pour
« exister ». Il s'est inspiré des formes et caractéristiques de la peinture,
de I'écriture, de la photographie pour créer lui-méme des références
compréhensibles a tout un chacun. Etrangement, on a l'impression que
le son est moins souvent mis en scéne que I'image. Etrangement puisqu'il
est beaucoup plus modifiable, manipulable. Mais notre rapport au son est
si peu représenté qu'il en devient rapidement quelque chose d'intrigant.
Il nous entoure, nous ne pouvons l'ignorer, pas méme lorsque nous
dormons (I'ceil se ferme, 'oreille pas), et n'y prétons attention que lorsqu'il
se manifeste par I'absence : lorsqu'il s'arréte, comme une soufflerie ou un
moteur qui s'éteint et que I'on remarque uniquement a ce moment. Son
existence imperceptible a la conscience en fait un objet curieux lorsqu'il
est alors révélé par addition, c'est-a-dire, lorsque nous I'amplifions, le
fixons sur un support et prenons le temps de I'écouter sur un temps
décidé, arrété, « tout ouie ». Mais alors, que raconte-t-il a ce moment-la ?

Peut-étre traduit-il tout d'abord nos comportements : ceux de n'y
étre pas attentifs dans notre vie quotidienne ol chaque son est une
composition en tant que telle, ol chaque son est soumis a notre oreille
de chef d'orchestre décidant de ce que nous voulons ou ne voulons pas
entendre. Nous posons alors des filtres : focaliser I'écoute sur ce qui nous
intéresse, sous peine d'étre agressés par un son. Focaliser I'écoute en
filtrant biologiquement les choses, en se déplagant dans I'espace pour
créer soi-méme une image sonore, une composition. Filtrer pour saisir
le compréhensible/le dicible ou la musicalité/lI'impression, selon ce que
I'on recherche.

En quelque sorte, nous orchestrons nous-mémes notre rapport a
I'univers sonore qui nous entoure. En nous déplacant dans I'espace, nous
choisissons un prisme de compréhension du réel qui est différent d'un
autre point d'écoute que nous aurions choisi (c'est en cela que I'expérience
d'un film au cinéma, malgré la technologie de spatialisation, différera
d'une personne a l'autre selon le siége qu'elle aura choisi).

Mais a cette question de point d'ancrage et de référence vient
s'ajouter I'idée de fugacité et discontinuité du temps, dont parle Daniel
Deshays, qui considére que I'écoute enregistrée ne correspondra jamais a
une écoute globale et continue du monde, comme le fait I'oreille humaine
dans un environnement.



106 / Chemin des Mines

En parlant notamment de la notion de « paysage sonore », Daniel
Deshays postule que « la croyance en la fidélité de la représentation masque
la véritable question : celle de la construction de la représentation. [..] Le
point de vue de la prise de son paysagiste est fixe, fixe comme la prise de
son musicale qui l'avait elle-méme déja pris pour modéle. Il suppose que
l'observateur, tenu a l'arrét dans la seule expérience de I'écoute (il n'en
bougera pas) accepte de se soumette a la fixité dans 'obéissance (ouir et
obéir ont méme racine). L'objet a considérer est fixe lui aussi, il est a saisir
non comme une expérience d’exploration, de pénétration, une traversée
mais comme on écoute un discours, dans la linéarité temporelle et spatiale
de son récits. »

La question de lareprésentation du réel est inhérente a la question
del'enregistrement sur support de ce réel qui nous entoure, que l'on saisit
d'un point A a un point B. Et cette linéarité, on peut I'écouter de deux
maniéres. Soit directement dans |'espace ou cette succession de sons
évolue, en étant nous-mémes en mouvement ou en étant positionnés a
un point fixe (j'écoute I'environnement sonore d'une ville en marchant
ou en étant assis). Soit en I'écoutant sur un support dans un autre
environnement ou en restant dans ce méme environnement (j'écoute
I'enregistrement de cette ville avec un micro qui amplifie 'écoute de cette
ville ou bien dans un lieu décontextualisé ou m'est retransmise I'écoute
de cette ville gravée et amplifiée). Dans les deux cas, cette linéarité induit
la question de la mémoire, de sa fugacité et de son effacement : « Ce que
I'écoute du monde me fait entendre, c’est une succession d'événements qui,
aussitét appréciés, s'effacent dans ma mémoire. S'il y a existence d’un envi-
ronnement, il est mnésique. Transformé rapidement, il s'efface sans cesse
en moi. Objet lunatique, il n'existe qu'a travers nos affects et n'apparaitra
en nous que lors d’une nouvelle sollicitation. [...] Surgissements aussitot
oubliés, voila le discontinu de I'oubli qui apparait dans 'écoute directe et
dont aucun support ne peut rendre compte. Il est nécessaire de construire a
partir du surgissement et de I'évanouissement discontinus pour commencer
a pouvoir mettre en scéne une quelconque idée d’espace sonore » poursuit
Daniel Deshays.

Cette pensée traverse le travail qui nourrit ce projet sur les mines.
Quand bien méme les témoignages des ex-sidérurgistes ou des fils et
filles de mineurs traduisent des sentiments et des perceptions qu'ils
ont vécus a une époque (dont ils étaient contemporains), il n'en reste
pas moins un témoignage que I'on écoute dans une certaine continuité,
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avec des choix opérés par le réalisateur/monteur de placer la parole et
le récit dans un ordre qui lui est propre. Cette parole exprime alors une
interprétation du réel qui différe encore de celui ou celle qui la formule,
puisqu’elle n'évolue pas forcément dans la méme linéarité et qu'elle
est généralement coupée, réorganisée selon les choix de réalisation
opérés au montage. Elle est également regue différemment selon la
maniére dont celui qui I'écoute recgoit la linéarité du récit opérée dans
le montage (I'interprétation de I'écoutant, ainsi que le lieu et le point
d'écoute de I'écoutant).

Et c'est sans doute ce qui nous intéresse dans ce travail. La
maniére dont la mémoire et I'expression de cette mémaoire, les outils
qui en permettent I'expression, se mélangent : tout combine vers un
effacement, une évocation, une impossibilité a en saisir quelque chose
de fixe. Le débat entre opérer un travail de mémoire ou en retranscrire
une évocation est perméable. Aucune réponse possible. Aucune vérité.
Tout s'opeére dans l'incertitude et I'ambiguité de vouloir figer et de
vouloir en rendre quelque chose qui s’en rapproche, selon un prisme
personnel : de celuiou celle quil'a vécu et que les années et la mémoire
ont transformé, de celui ou celle qui (re)crée ce récit, de celui ou celle
qui le recoit et I'entend peut-étre tout autrement.

Incertitude donc dans la formulation, la conception et la réception
d'unrécit, que Daniel Deshays décrit en conclusion de la sorte : « Mais
sile sonore référent en nous est toujours un sonore au passé et qui appelle
sans cesse ses retrouvailles, le sonore du monde est toujours un sonore
au présent dans la formidable incertitude de ses apparitions, et c’est ainsi
qu'il trouve sa puissance dans cette instantanéité incertaine*. »

Fugacité des mots et des sons malgré qu'ils soient inscrits et don-
nés a entendre sur un support, cela nous renvoie a une poésie du réel
et de I'imaginaire qui s'attrape au vol et qui sans cesse se renouvelle,
se compose avec notre rapport au monde, en aller-retour avec le passé,
le présent, les questions de mémoire et de ce que l'on veut en garder,
transformer. Ce passé, cette recherche de compréhension du passé
et cette volonté de figer ce qui nous échappe, ou du moins d'en laisser
des traces qui seront pour chacun saisies sous une forme incertaine et
personnelle, voila ce qui trouve place dans ce travail sonore et entre en
résonance avec les photographies, gravures, ateliers, pieces de théatre
que constitue ce laboratoire autour des mines.
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Le son et la mémoire

A cheval entre le documentaire sonore, qui est une représentation do-
cumentée du réel, et la musique électroacoustique, qui est une repré-
sentation musicale du réel autant qu'une abstraction, méme si toutes
deux sont subjectives, il est difficile d'échapper a la question du rdle
que I'on attribue a I'acte d’enregistrer, de figer le son, d'en garder ou non
des traces.

Caressant ces deux moyens d'expression, mon travail se nourrit
d’'une imbrication/confrontation entre ces deux langages, s'appuie sur
la confrontation de ces deux approches qui traduisent ma volonté de
raconter et d'évoquer, méme si, comme on |'a vu, toutes deux sont vouées
a un insaisissable, a une « instantanéité incertaine ».

Les mots racontent, les sons évoquent, pourrait-on supposer. Et a
travers ce postulat, la question se pose : faut-il archiver lamémoire de ces
mots ou faut-il donner vie a ces récits en les soumettant a notre pouvoir
d'imagination, a la réponse que I'on donne a ces pouvoirs d'évocation ?
Faut-il récolter/sauvegarder cette parole documentaire ou laisser aux
pouvoirs d'évocation des sons et sonorités le souvenir que I'on se fait
ou se dessine ? Faut-il transmettre cette parole ou transmettre des
impressions et laisser les paysages s'inventer pour chacun ?

Parler du réel et de I'imaginaire, du réel et de la représentation du
réel, étre a l'interstice de ces deux idées, a la friction entre ces deux
contraires, aux endroits ou ils s'opposent, a la maniére dont I'un manipule
la recherche de I'exhaustif et I'autre la recherche du minimum, a la
maniére dont on résiste a ne pas aller trop vers I'un ou vers l'autre, ol
I'on est tenté de tout dire et ol I'on est tenté d'épurer et de ne laisser
que I'essentiel, voire moins que I'essentiel, pour ainsi laisser I'imaginaire
faire le travail.

Une autre question se pose : comment s'insérer dans un travail
collectif qui manie lui aussi des images, non pas mentales mais phy-
siques, ou plutot physiques et mentales ? Comment trouver la distance
suffisante avec ces différents “supports”, avec ces deux autres formes
artistiques, la photographie et la gravure, qui expriment/racontent elles
aussi ce que ce réel représente ?

Cette parole elliptique se désagrége et témoigne tantot de I'ambi-
valence entre I'envie de dire et son impossibilité, entre I'inexactitude des
souvenirs due au passage du temps et de I'oubli, due a I'altération et la
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sélection volontaires ou non de la mémoire. Sans volonté d'objectiver
ces paroles, cette création sonore témoigne du silence a travers les voix
et les sons et témoigne du besoin de crier ces parcours de vie a travers
le silence.

Notre démarche artistique vise a interroger I'ambivalence des
notions de mémoire et d'effacement, a travers des rencontres et des
témoignages ou la justesse des propos ne peut résister au temps, a
I'oubli et a lareconstruction de souvenirs, ot la maladresse des mots crée
de nouvelles histoires dans I'Histoire, ou I'on ressent dans les portraits
photographiques un sentiment de fierté, de militantisme, d’humilité,
peut-étre méme d'appartenir a cette histoire, ou s'imposent la majesté
et I'ame des lieux décrits, fantdmes de I'Histoire ou en proie a le devenir,
ol lesimages de ces Hommes et de ces paysages traduisent 'ambiguité
entre les notions de représentation/affirmation d'une réalité et son
évocation/interprétation, entre I'étre et le paraitre, entre ce qui résiste et
ce qui s'efface, entre le « documenté », en tant qu'affirmation et preuve
d’'une réalité, et le travail de la mémoire et de I'imaginaire, entre I'espoir
et le désespoir.

Et ces histoires trouvent des échos au présent et au futur, ne
serait-ce que par I'histoire des migrations. Elles parlent des luttes d'au-
jourd’hui, de luttes face a nous-mémes, de nos fragilités intérieures,
comme les failles d'un paysage, comme les mots qui se désarticulent,
se (re)créent, se transforment ou s'évadent. L'abandon et la désertion
des édifices, des structures industrielles, des murs, qui ont apporté la
richesse au prix d'un travail acharné, que refléte-t-il de notre société ?
Notre monde laisse le soin a la nature de s’approprier ces traces de
métaux, de briques et de béton, nous les effagons de notre champ de
vision, sans formuler de projet pour les éliminer, les reconvertir ou les
conserver. A celle de I'effacement, s'ajoute ainsi la question du manque
et de l'absence qui parcourt nos travaux. Et s'il n'est pas possible de
dire, au moins pouvons-nous évoquer et emprunter a l'imaginaire, qui
lui, fait partie de notre réalité. Kierunek Gruba propose cette combinaison
d'interprétations possibles et multiples.

Que ce soit par le biais des photographies de Nathalie Hannecart,
des gravures de Weronika Siupka ou de mon univers sonore, cette
vision post-apocalyptique, nous nous sentons toutes les trois liées a
elle. Chacune a notre maniére, en nous emparant de notre support de
prédilection, nous tentons de « traduire » notre rapport personnel a ce
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monde. Pour ma part, cette évanescence du monde se reflete dans ma
pratigue méme du son, comme une oscillation entre les mots et les sons,
comme une onde fluctuant entre le réel et ma représentation du réel,
comme une vibration entre le dire et le taire, comme un flux entre I'envie
de fixer ou d'effleurer, d’authentifier ou de transformer, de témoigner ou
d’en saisir une poésie.

Le processus méme de fabrication des sons joue de cette ambiguité,
dans la composition électroacoustique. Si une partie des sons que j'utilise
estissue d'enregistrements que j'ai réalisés lors de pérégrinations dans ce
patrimoine minier et industriel, la plupart des autres sons proviennent de
contextes parfois tout a fait déconnectés de cette réalité. Pourtant, une
fois transformés, ils parviennent a évoquer ces lieux, selon la représenta-
tion que je m'en fais. Par ce simulacre, j'interroge notre rapport au réel, a
ce que I'on nous donne a entendre, a voir, et la maniére dont la société se
saisit de notre imaginaire. Travail de la matiere, qu'il faut parfois creuser,
alourdir, saisir a I'état brut ou transformer, soumettre a I'épreuve des
mains ou de lamachine. La manipulation d'objets, I'enregistreur, le micro,
I'ordinateur. Ces sons, ces objets, ces matiéres, ces textures composés,
recomposés individuellement ou collectivement, créent de nouveaux es-
paces physiques et mentaux, des imaginaires ou I'on peut voyager autant
que se perdre, qui peuvent surprendre autant qu'ils terrifient, qui nous
semblent familiers autant qu'inconnus, apparaissent et disparaissent.
Que laissent-ils finalement, sinon une impression de quelque chose qui
était |a et qui, déja, s'est évanoui ?

Rencontres autour des mines

Toutes les rencontres qui ont nourri notre travail sur le Chemin des Mines
ont conduit a des questionnements sur le fait et la maniére de recevoir et
de transmettre ces témoignages, véritables récits de vie. Témoins d'un
travail de mémoire ?

Quand j'ai rencontré Maryse, enfant d'immigrés italiens, enfant des
« accords du charbon », et Ewa, fille d'immigrés polonais qui ont fui les
camps de concentration et ont été déportés en Allemagne pendant la
Seconde Guerre mondiale, j'ai été frappée par la force de leur témoignage,
leur histoire, leur caractere, leur voix, leur accent. Ces témoignages, je
ne pouvais pas les laisser dans la boite sans tenter d’en saisir un certain
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langage. Et ce langage ne traduit sans doute pas la vraisemblance avec
le réel vécu par ces deux femmes, mais traduit ma vision de ce réel au
moment ou je les rencontre et ou elles me livrent des bribes de ce passé
qu'elles auront transformé. Lidée de transformation du récit m'interpelle,
par le procédé méme qu'opérent le montage son, la transformation du
récit dans salinéarité, la transformation des sons dans leur agencement,
leurs textures (en outre, ces sons d’hier n'existent plus et je ne peux
que me les figurer). Pas de devoir de mémoire donc, dans une volonté
d’en ressaisir quelque chose de véridique, mais par le simple fait de
les soumettre a mon imaginaire et a mon interprétation, nourris de
témoignages, lectures, égarements et contemplation de ces terres. Des
terres laissées a I'abandon, comme des points de suspension d’'une vie
passée de trépassés. Des lieux et des récits captifs d'un « on ne sait quoi
», qui voudraient étre, étre a nouveau pour étre honorés, pour retrouver
une dignité, mais qui sont souvent devenus fantomatiques, par peur d’en
parler, par peur d’'en révéler la cruauté qu'ils ont renfermée pendant pres
de deux siecles.

Maryse

Italienne d'origine, Marisa a 12 ans lorsqu’elle arrive en Belgique. Sa
meére et elle rejoignent le pére, venu travailler quelques mois auparavant
a Marchienne-au-Pont, comme mineur de fond, suite aux « Accords du
charbon » signés entre I'ltalie et la Belgique.

Limmigration italienne marque profondément cette période de
I'Histoire, alors que 60% de la population qui occupait les baraquements
du bassin carolo était constituée d'ltaliens. C'est la que grandit Marisa,
tantot dans une petite Italie que ses compatriotes et elle se sont recons-
tituée, tantot dans une atmosphére hostile.

Ily avait des gens qui avaient mis des affiches « interdit aux chiens et
aux ltaliens ». Alors je ne me suis plus appelée Marisa mais Maryse.
Et quand on me disait :

— Tes lItalienne, toi ?

—Non!

— Tu t'appelles comment ?

— Bah Maryse, pourquoi, ¢a te géne ?!
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Lhistoire de Maryse, de son enfance aux baraques, de son regard
d’'enfant sur la catastrophe du Bois du Cazier a Marcinelle et de cette
vie racontée aujourd’hui a une autre époque, m'a particulierement tou-
chée, d'une part, par son témoignage en tant que tel, d'un point de vue
documentaire et sociologique, mais aussi par le ton qu'elle emprunte
pour raconter I'histoire de savie. Ce quotidien cadenassé, d'un coté, par
les maisonnettes et les rues de ces baraquements ou les journées se
ressemblent, et, de l'autre, par les galeries souterraines et fumantes des
mines qui bordent ce quotidien, son quotidien, et ou son pére se rend
toute la journée sans qu’elle ne sache méme a quoi celaressemble. Cette
vie « de l'autre coté », Maryse ne peut que s'en figurer un imaginaire, en les
observant depuis la surface ou a partir de ce que ceux quiy travaillent en
disent ou n'en disent justement pas, tant la dureté de cette vie nécessite
d'en effacer le récit. Ceux-1a, ce sont ses proches quirentrent harassés du
travail et qui, chaque jour, partent avec l'incertitude d'en revenir. Dans cet
entre-deux de la vie et de la mort, comment se créer une vie ? Laquelle ?

Quand on est arrivés, on s'est retrouvés devant des baraques, devant
un camp. Et puis j'ai dit a maman, « mais la guerre n'est pas finie ? »
Et puis voila, la vie aux baraques s'est faite normalement, comme
tous les jeunes.

Et puis, comme en ltalie, on se mettait sur le bord de la porte, avec
une petite table, chacun apportait un petit quelque chose a manger,
c'était super, quoi.

Je me sentais bien dans cette vie quoi, je sortais, on allait danser,
on allait au cinéma, on avait accepté ca comme c¢a, on était loin
de se dire qu'on était malheureux. Non, c’est pas vrai, on était mal-
heureux, mais on n'y pensait pas, on laissait ¢a de coté et on disait,
« bon ¢a ira mieux demain ».

Le ton de Maryse, qui confine a ce que l'on pourrait presque qualifier
de naif, et cette couleur qu'elle donne a son témoignage interpellent
sur le chemin qu’elle prend, a rebours de la dramaturgie que suggeérent
généralement ces événements historiques. Cela pose la question du
regard d'un enfant face a une catastrophe humaine, pose la question du
souvenir et de sa restitution, de ce que I'on retient ou de ce que I'on veut
retenir du passé, comme si I'optimisme et la bonne humeur étaient les
meilleures armes contre le tragique. Que raconte ce besoin de s'attacher

117 / Mathilde Lacroix

a des souvenirs plus joyeux qui traduisent somme toute des conditions
de vie difficiles et une volonté d'oublier ? Transformer cette réalité pour
I'accepter, sans pour autant I'oublier ? Parce qu'on ne sait pas en parler ?
Parce que le regard d'un enfant est indéfectiblement optimiste et insou-
ciant ? Parce qu'en parler avec ce ton est une forme de résistance a ces
années noires et a ce qu’on en (a) fait ?

Il aimait bien d’boire un verre, mon pére, alors parfois quand il arri-
vait a la mine, il était bourré. Et évidemment, on lui donnait toujours
des boulots un peu plus simples pour ne pas aller avec le marteau-
piqueur et tout ¢a.

Parce qu'en fait, papa en ltalie, il travaillait en tant que figurant dans
un théatre a Crémone, un petit truc d'opéra. Et alors, aprés son travail
dans les mines, quand il avait bu et tout ¢a, il chantait de I'opéra. I
rentrait en pleine nuit et il gueulait lui dans la rue ! Il chantait un peu
n'importe quoi, lui hein. C'est quand il était comme ¢a qu'il chantait
des chansons d’amour @ ma mére.

C'était gai par moments, mon pére quand il avait bu il n'était pas mé-
chant, au contraire quand il avait bu, d’abord c'était bien parce qu'il
nous donnait du pognon. Papa était coiffeur en plus de la mine. Il y avait
des gens qui venaient se faire coiffer et donc il se faisait de l'argent.
Papa était comme ¢a, c'était le gai luron du charbonnage, c'était le gai
luron de tous les cabarets ou il allait, tout le monde I'aimait bien en
fait. C'était beaucoup plus difficile d'étre sa femme, que la c'était le
type italien, ¢a, ¢a n‘a pas changé par contre.

Quelle dichotomie s'opére entre ce qu'elle a ressenti a I'époque ou
elle le vivait et ce qu'elle en ressort aujourd’hui dans ses récits ? Que
traduit ce fossé entre l'interdiction d'en parler, 'impossibilité d'en décrire
une réalité et le besoin, voire I'urgence de « dire » malgré tout, ce qu'elle
n'a peut-étre en plus pas toujours pu vraiment comprendre ?

Ca a été quelque chose (cf. la catastrophe du Bois du Cazier). Je vois
encore toujours ces bonnes femmes, la, debout devant ces grilles. Et
nous autres, les jeunes, on était sur le terril et on a vécu ¢a évidemment
comme ¢a. C'était terrible de voir tous ces gens, toutes ces femmes
accrochées aux grilles et voir remonter les corps comme ¢a...
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A ce moment-1a, papa travaillait toujours a la mine. Et depuis lors,
maman, quand elle entendait une siréne, la siréne de la mine qui di-
sait que le travail était fini, elle paniquait. C'était pas toujours une ca-
tastrophe, mais il suffisait que papa ne rentre pas a I'heure, elle pani-
quait. Une fois, a 4h du matin, elle me réveille en me disant que papa
n'était pas rentré. Alors je dis : « bah oui, je sais ou il est ». Il était au
cabaret, Monsieur ! Il était bien lui 1a et elle, elle paniquait, elle avait
peur qu'il lui soit arrivé quelque chose. Alors j'dis : « oui, il est arrivé
quelque chose : il est bourré ! »

Parce que la mine en fait c'était ¢a, hein. On n'était jamais sar de rien...
A chaque fois que tu descends a la mine, tu ne sais jamais si tu re-
montes... Mais bon, quand on est jeune, on n'y pense pas tout le temps.
Il n'y a quand méme pas des accidents toutes les cinqg minutes, en-
core heureux ! D'autant comment s'est arrivé, parce qu’'on a tellement
fait de blabla dessus que je ne sais pas encore aujourd’hui si c’était
la vérité de ce qu'on a dit. Mais bon, en attendant, il y a eu beaucoup
de morts pour rien...

Lorsque Maryse raconte ce passé, j'ai 'impression d'étre projetée
hors du temps, comprimée entre ces pages sombres de I'Histoire et la
cocasserie avec laquelle elle se plait a raconter son enfance en riant,
cette enfance de 12 ans qu'elle raconte a travers les paroles d'une dame
de 72 ans, qui a accepté de raconter son récit de vie, ses mémaoires,
comme une nouvelle page d'Histoire qu’elle écrit elle-méme et qu'elle
rend vivante. Une page vivante, avec la fraicheur de ses mots, mélée a
la brutalité d'une résignation d'un jour possiblement sans lendemain.

Quel besoin, pour ma part, de vouloir saisir la friction de ces contra-
dictions, de vouloir en révéler une mémoire et de ne pourtant pas la
connaitre ? Accepter juste la rencontre, sans doute. Accueillir cette
parole, mais bien plus que cela, accueillir une histoire humaine, qui
passera sous le couperet elle aussi de ce que j'en ferai, selon la poésie
qui me saisit au contact de ce « réel ». Il deviendra, point. Et comme
le récit sonore en fera une traduction linéaire, il s'agit de proposer une
traversée a travers l'insaisissable, I'épreuve du temps et des époques,
enrésonance sans doute avec des questionnements contemporains, en
proie sans doute a des questions qui jamais ne pourront étre résolues :
celle de notre désir de comprendre, notre besoin d’en saisir des clés de
compréhension, de les transposer, de les transformer, de les toucher,
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du moins de les rencontrer, comme Maryse le dit a propos de ces
« vestiges »:

J'aime toucher tout ¢a, j'ai vécu dans les mines, dans les usines, dans
une ville d‘ailleurs ou il 'y avait que des usines et des charbonnages, et
puis quand vous ne voyez plus rien comme au jour d'aujourd’hui, vous
passez devant cette usine, il n’y a plus rien, c’est vide, c'est la, c’est un
tas de ferraille, d'accord, mais bon... c'est sans vie, c’est pas vivant, je
vais dire ¢a ainsi. Avant, on avait les ouvriers qui étaient assis sur les
murs comme ¢a, on rigolait avec et tout. Maintenant, on n'a plus tout
¢a. Je trouve qu'on devrait quand méme garder certains vestiges.

Dans cet ouvrage, c'est de ces rencontres, somme toute, que nous
voulons parler. Rencontres avec des femmes, des hommes, rencontres
avec des lieux, rencontres avec ce qui nous échappe. Tout comme les
mineurs ont « pioché » dans les mines, j'ai envie de piocher dans ces
récits de vie. Maryse et Ewa, en tant que femmes qui vivaient les mines
a la surface, en plus d'avoir toutes deux un fort caracteére, représentent
des rencontres éclatantes et significatives d'une époque que la mémoire
combat pour ne pas tout enterrer, pour en garder des traces, des ersatz
de souvenirs doux dans leur brutalité. Si elles apparaissent de maniére
fragmentée dans mes créations sonores, si leur parole est morcelée a
I'image de la fragilité de ces témoignages qui recouvrent cette période his-
torique, de ces paroles qui peinent a traduire leur réalité, elles trouveront
ici, je I'espére, un portrait plus complet de ce qu’elles sont, de la maniére
dont elles se sont révélées lorsque je leur ai tendu le micro.

Et j'vais dire, mes plus belles années, en fait, je les ai vécues aux
baraques.

Ewa

« Née en Baviére, dans la biére », comme elle s'amuse a se décrire, tout en
sirotant une coupe de champagne qui accompagne ce moment ou elle se
raconte, Ewa est issue d’'une migration qui trouve encore d'autres raisons
que la migration italienne en Belgique. Elle est fille de Polonais, prisonniers
des camps de concentration pendant la Seconde Guerre mondiale avant
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d'étre déportés en Allemagne pour travailler dans des usines d'armement
ou pour des travaux agricoles. Au sortir de la guerre, 'Allemagne est
dévastée par un marasme économique et par la famine qui frappe tout
le pays. Le pére d'Ewa s'échappe vers la Belgique, qui trouvera dans les
migrations un intérét notable pour répondre aux besoins de main-d'ceuvre
dans les mines et dans l'industrie sidérurgique. Ewa n’a que quelques mois
quand elle arrive en Belgique en 1946. Son pére est contraint a un rythme
de plus de 10h de travail par jour dans des conditions difficiles auxquelles
il se soumet dans l'espoir de pouvoir ensuite migrer au Canada, pays que
d’autres membres de sa famille ont déja gagné. La mére d’'Ewa, a nouveau
enceinte, traine des séquelles de malnutrition dont elle a souffert pendant
la guerre et meurt d'une fausse couche quand Ewa a 6 ans. Ebranlé par
le deuil, son pére quitte la mine aprés y avoir laissé 10 ans de sa vie et
devient soudeur-monteur dans une usine de charpenterie, ou il meurt
suite a une chute de 18 metres. « Il n'est pas mort a la mine mais dans des
conditions tout aussi extrémes”, commente Ewa.

Comme Maryse et d'autres personnes de sa génération que nous
avons rencontrées, Ewa ne sait presque rien de ces vies de travailleurs,
comme si tout ce qui dépassait les murs des baraquements et qui se
situait pourtant maximum a une dizaine de kilomeétres de I3, n'existait
pas ou plutét n'avait pas le droit d'exister.

Mon pére, je le voyais rentrer, mais jamais sale. C'était un peu interpel-
lant. Est-ce qu'ils avaient des douches ? Je ne me rappelle pas... Il ne
parlait pas. Il n'était pas toujours de bonne humeur, bien sdr, mais il ne
parlait pas, ni des camps, ni de la guerre, ni de rien, parce que c'était
tabou. lls essayaient de nous protéger, alors moi j'écoutais aux portes,
comme tous les enfants, j'étais curieuse. Et quand ils voyaient qu'on
voulait écouter, ils parlaient allemand. C'est ¢a qu'on ne sait pas tout,
on ne comprenait pas...

Destin tragique de cette jeune fille qui se retrouve sans famille alors
gu’elle na que 15 ans. Une vie qu’elle raconte aujourd’hui pourtant, non
pas avec détachement, mais avec une distance nécessaire, sans doute
vitale, en se raccrochant aux souvenirs partagés avec les autres habitants
de ces cités ouvriéres. Ce qui me frappe, la aussi, c'est la maniére dont
elle détaille ce quotidien, dans sa simplicité quasi loufoque, presque
burlesque.
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J'étais bien entourée. Jallais de baraque en baraque et javais par-
tout un petit quelque chose a grignoter. C'est peut-étre pour ¢a que je
grignote encore aujourd’hui (rires)... Ah et puis, il y avait le saucisson
polonais le dimanche.

On vivait tous les petits-enfants ensemble. La porte était toujours ou-
verte, on ne fermait pas a clé. Et on jouait toujours ensemble, jusque
22h, on se tenait la main, on dormait tous ensemble, avec les matelas
a terre. On avait plus chaud !

Et c’est cette vie du quotidien, dans ses préoccupations les plus
élémentaires et vitales, que raconte Ewa, avec un mélange de sarcasme
et de réalisme frappants.

Les dentistes, quand il y avait une dent qui bougeait, c'était une dent
sur la porte. Dailleurs, ce n'était pas des dentistes, c'était des méca-
niciens dentistes ! (rires)

Oui, nous autres, les dents c'était la galére... On avait la mutuelle gra-
tuite, alors, quand on allait chez le dentiste, il y avait une file immense.
Et alors ils ne soignaient pas, ils n‘avaient pas le temps de soigner, ils
arrachaient directement.

Je dis ¢a parce que javais 10-12 ans. Oh ¢a a repoussé, heureuse-
ment !

Comme chez Maryse, I'humour qui teinte ses récits, suggere-t-il une
volonté de minimiser la tragédie de cette vie ? Ewa transforme-t-elle ses
souvenirs pour, malgré tout, les faire survivre ? Ou bien sommes-nous
surpris par le sourire qu'elle y place et qui nous parait inconcevable,
a nous qui n'avons pas vécu cette époque que nous ne voyons que
sous le prisme du drame humain ? Etait-elle finalement moins terrible
que ce que l'on s'en figure ? Peut-étre faut-il lacher prise au besoin de
compréhension, accepter qu'elle n'est pas a situer dans ces témoignages
et qu'ils sont 13, point, comme ils sont ?

On n’a pas été malheureux. On avait le charbon qui était gratuit et on
avait le droit de partir en voyage gratuit. On partait en train, je crois
que c’était a Ostende... Et puis une fois a Anvers, au zoo. J'ai des belles
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Tour, district de Borki, Haute-Silésie, photographie argentique, 2017 images du zoo.

Wieza, dzielnica Borki, Gérny Slask, fotografia srebrowa, 2017 C'est grace a la mine aussi...
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Cette histoire marque aussi la cohabitation forcée, issue de ces
migrations, et finalement larichesse de ces échanges. « Grace a la mine... »
pourrait dire Ewa ?

Les Italiens étaient plus grossiers, plus forts que nous. Ils étaient plus
nombreux, donc on ne s’y frottait pas trop, mais on s'entendait bien.
Les Polonais restaient le plus souvent ensemble, mais on se cétoyait
quand méme.

Moi j'aimais bien les Italiens. C'est vrai (rires)... ils étaient basanés, moi
J'étais blonde, pale. C'était le contraste. Ils étaient un peu macho aus-
si, quoique que les Polonais aussi a I'époque... mais j'aimais bien ¢a.
J'ai tellement déménagé, que chaque fois, je suis tombée amoureuse,
mais c’était toujours un nouveau. Comme mes parents sont décédés,
J'ai habité un peu chez I'un, chez l'autre, enfin soit. Mais je me suis ma-
riée avec un ltalien qui s'appelait Silvano, ¢a c’était le premier avec qui
J'ai conclu, j'avais 15-16 ans... Les autres, je ne me rappelle pas, mais il
y en a eu des centaines ! (rires) Mais je me suis quand méme mariée a
un ltalien, j'ai pris la nationalité italienne, parce qu'avec mon passeport
polonais, il fallait changer tous les six mois de visa, voila... Bon, avec un
Belge, ¢'aurait été plus facile mais je n’en connaissais pas beaucoup.
Les Belges, il n’y en avait pas beaucoup dans les cités ou j'avais habi-
té. S'il y en avait, c'était les plus pauvres... Les politiciens belges n’ha-
bitaient pas la, eux !

Et alors, un jour je vais en vacances en Pologne. Donc, le douanier re-
garde ma carte : Carla Ewa, Italienne. Il regarde la voiture, plaque belge ;
née en Allemagne, il ne sait plus quoi le mec, il me dit « ciao, arriveder-
ci» ! (rires)

La Belgique et la sidérurgie

Si notre travail trouve son origine dans I'histoire du charbonnage (cf. cha-
pitre précédent), nous avons rapidement souhaité faire le lien avec d'autres
types d'industries qui s'en sont rapprochées, tant dans les conditions de
travail qu'elles ont pu imposer aux travailleurs, qu’a la maniére dont leur
sort a été scellé. En I'occurrence, en Belgique, il s'agit de la sidérurgie et
de la métallurgie, qui ont pris place dans ce méme berceau géographique

5 Un haut-fourneau fonctionnait au
bois jusque-la.
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que I'industrie miniére, mais aussi de la verrerie, que nous souhaiterions
explorer prochainement.

Lhistoire de la Belgique est doncindissociable de I'histoire de la si-
dérurgie. Bien que ses origines remontent a I'Antiquité, elle se développe
particulierement autour des XlI¢ — XIlI¢ siécles, grace a I'énergie hydrau-
lique, au bord des ruisseaux qui bordent la Wallonie. Un siécle plus tard
naissent les hauts-fourneaux et, avec eux, le procédé de fabrication du
fer. Cette industrie prospeére aux XIVe — XVe siécles, avec le port d’Anvers
notamment, qui s'enrichit de cette nouvelle économie. Les guerres civiles
et dereligion vont ensuite toucher une grande partie de la Belgique, dont
seuls la Principauté de Liege et le Duché du Luxembourg sortent vain-
queurs. lls profitent alors de cette situation en devenant les principaux
fournisseurs d’armes et de clous qui servent aux constructions navales.
Liege devient, au XVII¢ siécle, le pole principal de I'économie wallonne.

La ville de Charleroi, vestige aujourd’hui de I'économie sidérurgique,
prend naissance a cette méme époque, en 1666. Elle accueille cette
industrie féconde et, avec les villages environnants (Marchienne-au-pont,
Marcinelle, Jumet, etc.), devient un nouveau bassin métallurgique.

Les progrés de la Révolution industrielle au XVIlI¢ siécle, avec
I'utilisation du coke dans la sidérurgie et 'avéenement de I'énergie méca-
nique grace a l'arrivée de la machine a vapeur, transforment le paysage
industriel de la Wallonie, ou prédominait jusque-la I'agriculture. Le XIX®
siécle propulse la Belgique au sommet de I'industrie sidérurgique, avec
I'industriel belgo-britannique John Cockerill qui est le premier a faire
fonctionner un haut-fourneau au coke® sur le futur territoire belge en
1826, congoit les premiers rails, wagons et locomotives de Belgique et
fonde la société Cockerill, a I'origine du groupe sidérurgique européen,
Cockerill-Sambre. Les sidérurgies a coke se développent a proximité des
houilleres et montrent que ces deux industries sont intimement liées.
Trés vite, la sidérurgie s'étend aux pays voisins et les premiéres crises
touchent l'industrie sidérurgique belge a la fin du XIXe siécle.

Le XX¢ siecle, marqué par les guerres et les crises économiques,
bouleverse le paysage sidérurgique belge, tantot en souffrance, tantot
tirant profit des besoins de reconstruction des pays dévastés par les
guerres. Avec la mondialisation qui se développe dans la deuxiéme
partie du XX¢ siécle, la sidérurgie souffre de la concurrence, des crises
économiques et pétroliéres, mais aussi de la fermeture progressive des
charbonnages qui opére un transfert de main-d'ceuvre vers la sidérurgie.
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Asphyxiée, lI'industrie belge est obligée de se réorganiser. Elle passe
en partie entre les mains de I'Etat belge pour éviter une catastrophe
économique et sociale, elle organise la fusion entre les bassins liégeois
et carolo donnant naissance a Cockerill-Sambre, qui sera rachetée en
1999 par Usinor, subordonnant ainsi I'entreprise a de grands groupes
internationaux, avant qu'elle ne soit engloutie peu de temps apreés par le
plus grand groupe sidérurgique mondial, Arcelor, qui fera de son terrain
belge une variable d'ajustement au marché mondial, avant d'en décider
la suppression en 2011-2012.

Luigi

Posture droite et robuste, la téte haute, Luigi dégage ce mélange de
douceur et de détermination, tout comme ses camarades qui ont rejoint
les rangs de la bataille pour préserver le haut-fourneau n°4 (HF4) de
Marcinelle, aujourd’hui vestige de ce qui a longtemps permis a Duferco,
propriétaire des usines Carsid de Marcinelle, de prospérer économique-
ment. Cette industrie, déclarée « a perte » par la direction, est mise a l'arrét
en 2008 avant de fermer définitivement ses portes en 2012. En 2006,
I'usine était déja bousculée par des problemes économiques, obligeant
Duferco a s'allier au groupe russe Novolipetsk Steel. Malgré le climat
économique menagant qui s'abattait sur I'industrie sidérurgique a cette
époque, des travaux de rénovation du haut-fourneau avaient néanmoins
atténué I'idée d'une menace, dans I'imaginaire des sidérurgistes. Les
problemes persistent, auxquels s'ajoutent de nouvelles normes euro-
péennes sur la dépollution des sols, et Duferco décide de fermer le site,
laissant ainsi plus de mille travailleurs sur le carreau. Cette décision est
vécue comme une trahison par ses travailleurs.

Ils ont mis des choses nouvelles, mais tout est parti en fumée.
A Hainaut Sambre, une commune preés d’ici, on a rénové une aciérie
de A aZ etdes qu'on afait les essais a blanc, ¢a a fonctionné. Mais
apres ¢a, ils ont dit, « on arréte, on vend au Japon ». Ils ont tout démon-
té et ont licencié 5000 personnes, du jour au lendemain.

Ici, & Charleroi, en sidérurgie, on était plus de 100.000 ouvriers [dans
les années 1980-1990]. Aujourd’hui, en 2016, il n’y en a plus que 2000
[dans I'agglomération], parce qu’on produit encore de I'acier, mais on
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Haut-fourneau numéro 4, Charleroi, Wallonie, photographie argentique, 2017
Wielki piec nr 4, Charleroi, Walonia, fotografia srebrowa, 2017
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Nikiszowiec Ill, Haute-Silésie, photographie argentique, 2017
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a évolué. Nous avant, dans un haut-fourneau, on était a 50, puis on
s'est retrouvés a 20 et pour finir a 6, depuis qu’on I'a renouvelé. On ne
pouvait pas non plus sous-estimer les avancées technologiques. Et
on veut aller de I'avant, mais en gardant la structure.

S’iln’y a qu'une personne qui peut faire fonctionner le haut-fourneau,
bah tant mieux ! Mais le haut-fourneau, il sera la. Et donc, si on baisse
les bras, a ce moment-1a, ils ont gagné.

Fils d'émigrés italiens, Luigi est né en Belgique, dans ce bassin
industriel qui a sédimenté des vies et des paysages, et qui pour beaucoup
semblait promettre un meilleur avenir.

Lavie a l'intérieur était dure. Parce qu’on dit la mine, la mine... la mine
a eu des souffrances, oui, parce qu'il fallait étre sous terre, mais en
sidérurgie, on avait aussi des souffrances. Nous on avait la chaleur
qui nous tuait et les mémes maladies que les mineurs. Dans la sidé-
rurgie on a la silicose aussi, parce que la on mange des poussiéres,
du gaz... méme avec des protections, on attrape des maladies. Et la
plupart des gens qui ont travaillé chez nous, en sidérurgie, ils sont en
train de partir tout doucement... il y en a encore un la semaine passée.

Il 'y alaissé 35 ans de sa vie, en passant par tous les postes qui
composent la « ligne a chaud » et permettent de faire fonctionner une
usine sidérurgique. Cette « ligne a chaud » est constituée d'un haut-four-
neau, d'une cokerie, d'une scierie, d'une coulée continue et d'un laminoir.
C'est d'ailleurs les vétements de travail des sidérurgistes que Luigi et
ses camarades portent le jour de notre rencontre, lors d'une marche
aux flambeaux organisée le jour de la Saint-Eloi, patron de I'acier, qu'ils
fétent chaque année.

Parole déterminée et intransigeante, parole de résistance et de lutte,
pour préserver ces lieux ol leurs mains se sont épaissies, ou ils ont sué
leur courage, craché leur souffle et leur jeunesse. Pour eux, détruire ce
patrimoine physique, c'est détruire tout ¢a, toute cette mémoire, tout
I'acharnement et la dureté de la vie qu'ils y ont laissée. C'est négliger leur
honneur. C'est les trahir encore une fois, une derniére fois.

Duferco, lui, au lieu de réhabiliter et d'en faire un lieu culturel et péda-
gogique, il démolit. Démolir une cokerie, ¢a rapporte de l'argent, avec
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tout ce qui est métal, fer, cuivre. Ah oui... Mais c'est grave pour les an-
ciens, mais aussi pour les jeunes parce qu'il n'y a plus personne pour
raconter la vraie histoire de la sidérurgie. Et c’est pas dans les livres
qu’on raconte ¢a aujourd’hui. Si, on produit de I'acier, on montre de
belles images... Non, ici avec le HF4, on peut montrer le travail qu'on
faisait, comme il était. Eux disent : « il faut oublier le passé, il faut al-
ler de I'avant ». Bah oui, moi je suis d'accord, aller de I'avant, mais on
fait quoi ? Faut prendre I'avenir des Américains, des Russes pour faire
fonctionner notre économie ?

Et pourtant, cette parole saigne par la dureté de la vie que ces tra-
vailleurs du fer y ont endurée, courbés 12h par jour sur les machines,
autant que par l'indifférence de ceux qui se sont employés a les y laisser
et a finalement les jeter a I'oubli. Déconstruire les sites, comme s'il fallait
déconstruire la réalité qui les a hantés. C'est ce paradoxe, cette confron-
tation entre la brutalité de ce travail et cette déconsidération qui leur est
imposée qui crée chez Luigi et ses amis une nostalgie, renforce et forge
en eux un besoin d'autant plus fort et urgent a se battre. Lutter donc
pour préserver symboliquement un patrimoine physique, comme lieu de
mémoire, comme sauvegarde de leur honneur, comme témoin de ce passé,
comme nouveau patrimoine culturel qui s'adresse a celles et ceux qui ne
I'auront jamais connu, comme une maniéere de marquer au fer rouge des
pages d'Histoire qui, sinon, seront vite passées sous silence ou oubliées.

Donner la parole a ceux que I'on n'entend jamais. Montrer l'éclat et
les éclats de leurs paroles. Lhistoire des sidérurgistes vient compléter
le tableau des mines, entre en résonance avec I'histoire du charbonnage
gue nous n'avons pas pu récolter de la bouche de ceux qui ont habité les
galeries souterraines, mais de celles et ceux quiles vivaient indirectement.
Ici, se sont leurs paroles a eux, directement, des paroles qui sentent la
chair et I'os, leur sentiment d'injustice, a une époque qui nous est encore
contemporaine.

Cosimo

Cosimo est plus petit et son sourire déborde plus facilement de sa posture

militante. Lui aussi a travaillé une trentaine d'années a Carsid, non pas
comme manuel, mais au dispensaire. Il recevait tous les accidentés en
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premiers soins, avant de les envoyer, si besoin, chez un médecin ou a
I'hopital. Contrairement a Luigi qui incarne une attitude sérieuse, Cosimo
emprunte plus a Maryse et Ewa dans une maniére de raconter le réel,
avec une certaine cocasserie, parfois déconcertante.

Au dispensaire, quand ¢a marchait bien, on avait 16.000 passages
sur I'année.

C’est énorme. Dans tout Charleroi, il y avait cinq dispensaires qui
fonctionnaient 24/24h parce qu'a I'époque, c'était fort manuel, donc...

Méme si son visage marque la brutalité de ce qu'il a vécu, il est
coutumier de cette réalité, qu'il raconte comme une histoire courante.
Brute aussi :

Iy avait des morts, des bras arrachés, des tétes et des thorax éclatés,
des brilures, des fractures, des bouts de doigts arrachés... ¢a arrivait
souvent. Et une année, il y a eu cinqg morts sur une année ici. Dailleurs,
sivous vous étes promenés le long de la Sambre, a un moment donné,
il y a une barriére. Tu sais c'est quoi ? C'est des cercueils... La-bas, il
y a le haut-fourneau et la passait la fonte liquide qui devait étre ache-
minée autre part. C'est un acier qui fait 1600 degrés, donc quand tu
tombes dedans... il y a plus rien. Il y en a qui sont tombés accidentel-
lement, il y en a qui se sont suicidés.

Nous on s’occupait surtout des brdlures. A 1600 degrés, ¢a crée des
petites billes qui tombent et rebondissent partout... alors a chaque
fois, tac tac tac, ¢a fait au moins 20 impacts, ¢a rebondit, ¢a tombe
dans les vétements et a chaque fois que ¢a touche la peau, ¢a brile
au deuxiéme ou troisiéme degré. Et puis on enlevait aussi des pous-
siéres dans les yeux. Ca, j'en ai enlevé des centaines, que méme un
ophtalmo ne savait pas le faire !

Et il y avait tous les problémes respiratoires aussi. Parce qu'il faut sa-
voir respirer dans un masque... Et quand ils allaient dans des galeries
qui faisaient pas plus de 50 centimétres pour aller chercher le char-
bon, ¢a rentrait dans la peau.

Au four, quand t'étais dedans et que tu enfournais, t'avais la fumée qui
était partout, on ne voyait rien. Et d'autres, eux, leur travail c'était d’ou-
vrir les plateausx, retirer les plateaux, ils nettoyaient un peu la bouche,
quand ils remettaient le plateau, il y avait des flammes de 3 métres de
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haut... Moi j'y suis allé deux-trois fois et je peux te dire que t'en sors
avec un mal de téte. Enfin, c'est une question d’habitude... moi j'avais
pas I'habitude...(rires)

Contrairement a Luigi et a d'autres, plus réservés sur leurs condi-
tions de travail, Cosimo, lui, en parle avec une certaine crudité, qui flirte
presque avec une certaine naiveté. Peut-étre pour avoir fréquenté cette
violence depuis le dispensaire ? Mais, comme pour le charbonnage,
cette brutalité du travail tend plutot a étre tue, au profit d'une cohésion
et camaraderie entre les travailleurs.

On n‘avait pas I'habitude de se plaindre. Ils venaient faire leurs heures,
plus qu'il ne fallait, méme. lls préféraient venir travailler que de rester
chez eux, parce que c'était mieux ici qu'a la maison (rires). Une fois, je
me souviens, je soignais un monsieur et lui demande :

— Et ta femme, comment qu'elle va ?

- Oh..., qu'il dit, ¢a fait quatre jours que j'ai image mais pas le son.
- Pourquoi ?

— Bah, la semaine passée, j'ai fini a 6h du matin chez moi.

— Bah c’est normal que ta femme soit fachée !

C'est des gens ici, les vieux sidérurgistes ! C'était des durs, ils par-
taient a 6h du matin, ils finissaient et allaient au café. Il y avait des
bars tout le long. D'ailleurs, j'ai passé plus de fétes de Nouvel An a
l'usine que chez moi.

Ce qui me frappe aussi chez Cosimo, c'est sa maniére de parler et
de créer des images, qui nous plonge dans un imaginaire que certains
ont connu, que les paysages de Charleroi laissent encore deviner dans
un chaos post-apocalyptique, que certains ne connaitront peut-étre pas
mais pourront se figurer a la lecture de ses descriptions.

A Charleroi, il y avait les glaceries, verreries, etc. Beaucoup d’entre-
prises. C'était vraiment pollué. Pollué mais... il y avait du travail. Donc
il fallait choisir. Moi, je pense que les dirigeants des entreprises, ils ont
fait un mauvais calcul, ils auraient dd investir dans un systéme de dé-
pollution. Ils ont été obligés ensuite par I'Europe, mais c'était trop tard.
Les personnes voient a court terme, pas a long terme... D7ailleurs, la
plus grande des pollutions, c’est méme pas ¢a, c'est les voitures aussi.

Rockerill est un espace culturel
réhabilité dans les anciennes usines
Cockerill baptisées La Providence,
situées a Marchienne-au-Pont, dans
le bassin de Charleroi.
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Il n'y avait pas que les usines. Petite anecdote d ailleurs. Au-dessus de
Rockerill° avant, il y avait un grand nuage de fumée, c'était magnifique
a voir. Les gens pensaient que c'était toxique, mais rien a voir. En fait,
ils défournaient le coke et, automatiquement, ils jetaient de I'eau pour
refroidir. Ca créait un grand nuage de vapeur. C'était vraiment beau a
voir ' Un geyser de vapeur!

Lui aussi vit la fermeture de Carsid comme une injustice, tout comme
il regrette que beaucoup ne se joignent pas a eux pour sauvegarder cette
mémoire et donner un second souffle a ce qui a accueilli une grande
majorité des travailleurs du bassin de Charleroi.

Malheureusement les jeunes aujourd’hui... méme mon fils, il a 26 ans et il
m'adit: « Papa, faut oublier ¢a »... Mais faut pas oublier ! D'ailleurs beaucoup de
sidérurgistes ne veulent pas nous suivre dans notre combat parce qu'ils disent
qu'on doit raser et oublier tout ¢a, parce qu'ils ont été trahis. Mais peut-étre
qu'ils vont regretter apreés.

Rencontre polonaise

Ma rencontre avec un travailleur d'une aciérie de zinc et de cuivre a
Katowice, en Pologne, s'opére différemment des autres rencontres. I
y a quelque chose qui touche au silence et a I'envie de dire. La barriére
de la langue crée cet espace ou, finalement, les mots sont relégués au
second plan. Cette approche plus instinctive entre nous, malgré I'absence
de langue commune, nous ameéne finalement a accepter cette condition,
a accepter que nous ne comprendrons pas le sens des mots, mais ce
qu’il s'en dégage. Au-dela d'une musicalité, il y a toute I'expression qui se
déploie de cette vie qu'il me raconte, de cette vie passée au contact des
usines de zinc et de cuivre. Des gestes, des expressions du visage, un
timbre et un rythme de voix, des phrases qui déferlent avec détermination,
fermeté, droiture. Des phrases parfois aussi qui tremblent, se déroulent
et s'articulent avec la fragilité que renferment le récit et ses pensées au
moment ou il les livre. Des phrases qui affichent une fierté débordante
d’humilité de ce qui a constitué une partie de savie et qu'il est essentiel — et
pourtant inhabituel — de dire.
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La surprise de cette rencontre ou les mots échappent, achoppent et
se soustraient a une autre forme de communication, me touche beaucoup
: celle des yeux, du regard, des gestes, du souffle et d'une confiance qui
nous est accordée. Ce langage devient alors une nouvelle matiére a saisir,
a pétrir, a décoder ; le besoin de compréhension laisse finalement place
a l'incertitude de la réception que je peux en faire, a l'insaisissable, mais
a une approche sensible.

Finalement, I'exhaustivité a raconter se place ici dans un ressenti,
dans une impression trouble et floue de ce qui a constitué sa vie, I'a conduit
ay consacrer une partie de lui-méme, a en ressentir des injustices qu'il
dénonce majestueusement, celles qui I'ont rendu malade en s'emparant
de ses poumons, mais celles qui lui donnent aujourd’hui encore davantage
cet élan et cette dignité en les pronongant dans un micro. Un micro qui
amplifie et (re)donne a entendre ce qui habituellement n'est pas entendu.

S'opére aussi de mon c6té une bataille, un lacher-prise a la com-
préhension, pour me laisser saisir par le vertige de toutes les usines
dont il égréne les noms et qui composent I'environnement dans lequel
il a vécu. Me laisser capturer par ces moments de logorrhée, autant que
par ces moments ou la parole s'impose dans le silence. Laisser aller
I'incompréhension sémantique, tout comme il vit I'incompréhension
d'une vie qu'il a consacrée a un travail acharné mais déja oublié des
autres ? Bien que I'on m’ait résumé dans les grandes lignes sa vie et bien
gu’une traduction partielle sur le moment me permettent de contextualiser
quelque peu I'entretien que nous avons, I'imaginaire prend ici toute sa
puissance et entre en résonance avec ce travail entamé en Belgique, tant
autour des mots, que des sonorités/musicalités, tant autour du langage
photographique de Nathalie, que du travail de gravure de Weronika. Le
travail de Nathalie qui saisit les ombres de I'insaisissable et fait la lumiére
surl'évanescence de ce passé post-apocalyptique; le travail de Weronika
qui en dessine les contours et sculpte scrupuleusement a la loupe les
détails de ce patrimoine en ruine, voué a I'oubli. Deux types d'expression
qui s'opposent dans la forme et se rejoignent par la confrontation d'un
univers fait, d'un c6té, d'évocations et, de l'autre, d’'un univers de précision.
Dans cet interstice, le travail sonore vient osciller entre ces deux approches
et les ponctuer d'une autre forme d'expression.

MATHILDE LACROIX

NATHALIE HANNECART

Garages, Katowice, Haute-Silésie, photographie argentique, 2019
Garaze, Katowice, Gorny Slask, fotografia srebrowa, 2019




Weronika Siupka
Spadajgce mysli
O istocie artystycznej kreacji
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Artysta odpoczat dnia siddmego po catym swym trudzie i zobaczyt,
ze jego dzieto nie byto doskonate. Stwierdzenie, ze wytwor artysty nie

PN
2 L 1

X ’ i jest doskonaty lub przeciwnie, to opinia w swej istocie wieloaspekto-
wa oraz ogarniajgca obszary, ktére ze swej natury sg subiektywne,
chociaz niewolne od wptywoéw proceséw zachodzacych w kulturze.
Historia sztuki jest opowiescig o sukcesie, listg zaakceptowanych
dziet oraz ich twércéw'. Stoimy na ramionach olbrzyméw? — ta meta-
fora uswiadamia nam, ze jestesmy kartami, ktére wspinajg sie na bar-
ki wielkich artystow z przesztosci. Pragnienie zobaczenia czego$ no-
wego, nieodkrytego, znalezienia innej perspektywy, napedza nas do
dziatania. Czerpanie wiedzy z doswiadczen mistrzéw inspiruje i moty-
wuje, ale jednocze$nie moze nas ograniczadé, stac sie utudg, w efekcie
dajagc pozér twdrczej postawy. Wiedza i poszukiwanie swojej drogi to
ruch nieustajgcego przejscia granicy osobistych mozliwosci oraz ak-
ceptacji lub negacji w stosunku do tego, co jest nam dane przez zna-
komitych poprzednikéw. Zyjemy wedtug okreslonego rytmu, wyzna-
S . czonego przez biologiczny oraz fizyczny uptyw czasu. Tydzien to ,ty”
5 i i ,dzien”, czyli bycie w konkretnym czasie. Nasza aktywnos$¢ bez wat-
pienia jest uwarunkowana datamii terminami. Méwimy, ze co$ zabiera
nam duzo lub mato czasu, a takze ze go tracimy. Twérczos$¢ artystycz-
na réwniez jest poddana jego wptywowi, a jednoczes$nie jest byciem
w wyjatkowej strefie, w ktérej panuje ,zywiot piekna", gdzie zachodzi
mozliwo$¢ ,zatracenia sie”, i w ten sposéb przerywa dyktat uptywaja-
cych minut. Rejon ten jest przestrzenig wolnej mysli, przezy¢, uczug,

poruszajgcych ducha twérczego. Intymnos¢ jest dobrym okresleniem

tej zony, poniewaz jest ona swoistym ,podbrzuszem” naszego jeste-
stwa. To Swiat wewnetrzny, emocjonalny, niepoddajgcy sie regutom lo-

1 Por. M. POPRZECKA, Impas, Fundacja  gosu, w ktérym przebywamy w stanie szczegélnej Swiadomosci. Nie
Terytoria Ksigzki, Gdarisk 2019.

, odlega wartosciowaniu spotecznemu, a jego wtasnoscig jest perma-
2 Por. uU. ECO, Na ramionach olbrzy- P 9 P 1€9 a) P

mow, Wydawnictwo NOIR SUR nentne cigzenie ku pieknu, doskonatosci. Tutaj nie jestesmy obcigzeni
WERONIKA SIUPKA BLANC, Warszawa 2019. $wiadomoscig porazki. Jest to siedziba zatozona w opozycji do $wia-
Mariacka 16 3 Por. J. TISCHNER, KS., Myslenie w Zy-

akwaforta / eau-forte wiole piekna, Wydawnictwo Znak, ta zewnetrznego, bronigca sie przed jego niedoskonatoscig. Dla mnie

11,3x21,5 cm, 2015 Krakow 2004. ma ona eskapistyczny charakter. Nie jest ucieczka ,0d”, ale ,do" —
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do terytorium, w ktérym mozliwe jest dziatanie bez ograniczen, nie-
poddawane zasadom tetycznym. Jest przestrzenig swobodnej intuicji
i instynktu. Instynkt rozumiany jest w tym kontekscie jako niepohamo-
wana wewnetrzna konieczno$¢ dziatania, popychanaimmamentna te-
sknotg za idealnym rezultatem, natomiast intuicja — jako potaczenie
$wiadomosci z przeczuciem, ktére wymyka sie logicznej kontroli. Opi-
sanie sekwencji dziatarn odbywajgcych sie w strefie naszego wewnetrz-
nego zycia jest subiektywne, osobowe, gdyz kazdy artysta tworzy przez
pryzmat indywidualnych mozliwosci oraz swojej wrazliwosci. Mozemy
jedynie uporzgdkowa¢ fazy, ktére moim zdaniem unaoczniajg wazne
czesci tego procesu.

Pierwszym jego etapem jest kontemplacja, ktéra ze swej natury
jest stanem nieaktywnym — to szczegdlne przystaniecie, bierne chto-
nigcie rzeczywistosci z jej wieloelementowoscig i przestrzenia. Parafra-
zujac stowa Arystotelesa, mozna stwierdzic¢, ze jest ona jedyng rzeczg,
jaka sie mituje dla niej samej. Kontemplacja jest wyjatkowym rodza-
jem uwagi nieukierunkowanym na uzytecznos$é. Artysta poddaje sie
stanowi zapatrzenia, nie podejmuje dziatania, ale czerpie z niego przy-
jemnos$¢. To uczucie czystej radosci wyptywajace z petnego skupienia
sie na otaczajgcej rzeczywistosci. Nie jest nieruchomym patrzeniem,
ale stopniowym wypetnianiem sie zewnetrznoscia, braniem jej w po-
siadanie®. Inercyjnos¢ tego zjawiska w pewnym stopniu otwiera moz-
liwos¢ zaistnienia ,akcji” tworczej. Nastepuje idealistyczne wyobra-
Zenie obrazu rzeczywistosci, bez potrzeby czy zamiaru jej materialnej
realizacji. Sztuka zaczyna sie w takiej chwili, rodzi sie z zatrzymania.

Kolejnym etapem procesu twérczego jest zobaczenie rzeczy — do-
chodzi w nim do jej wydobycia z naszej terazniejszosci. Ta aktywnos$¢
otwiera ,mozno$¢"® ruchu kreacyjnego. Wynika z relacji mojego ciata
do przedmiotu — zwigzana jest z przyblizaniem i oddalaniem. Bodziec
inicjujgcy postrzezenie uruchamia naszg pamieé, angazujgc doswiad-
czenie i wiedze. Henri Bergson twierdzi, ze zauwazenie rzeczy jest re-
miniscencjg obrazéw wspomnien®. Silne doznanie zachwytu, ktére to-
warzyszy temu zjawisku, jest utratg emocjonalnej réwnowagi. Sa to
uczucia nagte, czesto przerazajace, zywiotowe. £gczg w sobie dzie-
ciecg prostote, naiwnos$é (w pozytywnym sensie tego stowa) z pamie-
cig i oczekiwaniem. Co$ nas ujmuje, dotyka. Jest bezposrednig, egzy-
stencjalng reakcjg na kontakt z widokiem przedmiotu — desygnatem
naszych przezyé, ktéry pobudza wspomnienia. Oglagdamy, odkrywamy

4 Por. W. TATARKIEWICZ, Dzieje szesciu

pojec, Wydawnictwo PWN, Warsza-
wa 1976.

Rozwiniecie poje¢ moznos¢ / nie-
moznosc odnajdziemy w rozdzia-

le 0 tym samym tytule w ksigz-

ce M. POPRZECKIEJ — zob. eadem,
op. cit, s. 103—112. W. Kandinsky
stwierdza, ze w sztuce nie istnie-
je .musi”, ona ucieka od przymusu,
ktéry ja zniewala — zob. idem, O du-
chowosci w sztuce, Panstwowa Ga-
leria Sztuki w todzi, t6dz 1996,

s. 73.

Por. H. BERGSON, Materia i pamiec,
Wydawnictwo Vis-a-vis Etiuda, Kra-
kéw 2017,'s. 128.

Por. T. sStAWEK, U-bywac, Wydawnic-
two Uniwersytetu Slgskiego, Kato-
wice 2001, s. 251-263.

Stowo ,obraz” pochodzi od staro-
stowianskiego okreslenia: ob-ra-
ziti (rzezbié). W jezyku pralitewskim
definiuje miejsce dziatania: rouzas
(raz na ciele, raz na ptétnie), podob-
nie jak w jezyku greckim, w kté-
rym rhoks oznacza szczeline — zob.
A. BANKOWSKI, Sfownik etymologicz-

ny jezyka polskiego, Warszawa 2000.

Zatem ,obraz" jest pojeciem szcze-
gdlnym, stanowigcym o przestrzeni
symbolicznej przemiany. Jest zara-

zem stowem, miejscem i symbolem,

zachowujgcym ciggtos$é procesu
twadrczego. Sposéb formowania ob-
razu wyraza stosunek cztowieka do
$wiata, do jego bytu w materii. Ma
on charakter intencjonalny, ponie-
waz swdj sposob istnienia zawdzie-
cza aktom umystu (Swiadomym
badz nieswiadomym) — zob. K.
KOLODZIEJCZYK, Stowo, obraz, sym-
bol. O wielosci jezykow opisywania

i wyraZania swiata w kontekscie kultu-
ry i sztuki, w: ,Wiadomosci Konser-
watorskie”, Pismo Stowarzyszenia
Konserwatoréw Zabytkéw Sztuki,
nr 36/2013, Warszawa 2013, s. 82.
Por. F. SCHILLER, Kallias, czyli o piek-
nie, Wydawnictwo Marek Derewiec-
ki, Kety 2007, s. 45.

10 Por. H. BERGSON, op. cit.
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go niejednokrotnie w nowy sposéb, mozna powiedzie¢, inaczej niz zwy-
kle. To proces dowartosciowania obiektu rzeczywistego. Mechanizm
ten potaczony jest z jednoczesnym umniejszeniem pozycji twoércy.
W sztuce ubywanie ,ja" jest nierozerwalnie zwigzane z pokorg, ktéra
pochodzi ze $wiadomosci naszych ograniczen percypowania rzeczy-
wistosci’. W dostrzezeniu przedmiotu wystepuje poznanie, ktére réw-
niez jest stopniowym oddawaniem siebie. To podtrzymuje nasze by-
cie w stanie otwartosci.

Wydobycie rzeczy z szeregu innych odbywa sie w nie w petni wy-
ttumaczalny sposéb. Nie wiemy do konca, jak przebiega sytuacja utoz-
samienia sie tworczego ,ja" z rzeczg. Przymioty obiektu nie $wiadczg
0 jego jakosci bezposrednio, ale poprzez zaangazowanie mysli — twér-
canadaje im istotno$¢. Niejednokrotnie przechodzimy obok nich obo-
jetnie, az niespodziewanie wystepuje moment podjecia postawy zaan-
gazowanej. Cechy przedmiotu wptywajg na nasze emocje i przez nie
nadajemy mu range. Obrazy przychodzg do mnie — to znane stwier-
dzenie Paula Klee ttumaczy wszystko i nie wyjasnia niczego®. Wydaje
sie, ze najprostszym wyttumaczeniem tego zjawiska jest fakt, ze na-
sze wewnetrzne ,ja" odnajduje cechy tozsame lub z jakiego$ powodu
bliskie w przedmiocie zewnetrznym i wykorzystuje je do sformutowa-
nia wypowiedzi plastycznej. Tozsame — to znaczy zgodne z wizualnym
genotypem wewnetrznych wizji twércy. W pewnym momencie wyste-
puje swoiste deputate. Donacja uaktywnia sie w dwie strony — nie wie-
my, czy to my opisujemy obiekt, czy on okresla nas. Przedmiot wrasta
w nas, a my zakorzeniamy sie w nim. Przenikanie sie tych dwéch rze-
czywistosci, ktére jednoczesnie wzajemnie sie definiujg, odbywa sie
w konkretnej chwili i w danym miejscu.

Wytonienie przedmiotu z jego naturalnego otoczenia jest wprowa-
dzeniem zmiany w jego wizerunku. Fryderyk Schiller to wydobywanie,
wynikajgce z postrzezenia i zachwytu, okresla poprzez elementy gra-
niczne — czas, przestrzen, jako$¢®. Czynnos$¢ odbywa sie w konkretnym
czasie, postrzezenie zarzgdza przestrzenig, a jakos$¢ jest Swiadomoscig
rzeczy w kontekscie uogélnionym. Nie mamy wptywu na zaistnienie
tego zdarzenia. Nazywam to wydarzenie chwilg, w ktérej dane mi jest
oddycha¢ ,niebem”. H. Bergson stwierdza, ze s to momenty naszej
$wiadomosci'®. Tozsamos$¢ ,ja” nie jest statg, niezmienng, ale punk-
tem krotkiego zatrzymania, podlega zmianie przez uptyw czasu. Prze-
mienia sie poprzez zaistniate okolicznosci, wzbogaca sie i bankrutuje,
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wzrasta, po czym krzepnie w stagnacji. A zatem to, co nas w danym
interwale czasowym zachwyca, w mgnieniu oka moze nam umknac¢.
Wystepuje wiec potrzeba zachowania w pamieci obrazu o zdarzeniu
zaaferowania, pielegnacji konkretnych uczué, zwigzanych z zaistnia-
tym zjawiskiem. Jest to balansowanie miedzy anamnezg a param-
nezja. Zagladamy do przesztosci, aby uobecni¢ wspomnienie rzeczy
w terazniejszosci. Wizualizujgc w wyobrazni dany obiekt, przezywamy
ponownie jego fizyczno$¢. Emocje z nim zwigzane powracajg do nas.
Moim zdaniem sztuka wynika z troski, uczuciowego sprzyjania obiek-
towi. Mozna powiedzieé, ze artysta poprzez swojg aktywnos¢ konsty-
tuuje i nadaje nowe bycie rzeczom, dokonujgc reemisji ich wizerunku.

Nastepnym istotnym elementem procesu twérczego jest refleksja,
rozumiana jako szczegélny ruch mysli. Dziatanie to jest w swej istocie
lateralne — stanowi gre miedzy intelektem a wyobraZnig, rozumem a wy-
obrazeniem doskonatego obrazu. Dgznos¢ ta wynika z czystej inten-
cjonalnosci, traktowanej jako uzupetnienie brakéw wyniktych z niepre-
cyzyjnosci postrzezenia. Jest zanurzeniem sie w mysleniu o prawdzie
(cztowiek — rzeczywisto$¢), ktora umozliwia osiggniecie oraz ,utrzyma-
nie” autentyzmu w kreacji artystycznej. Wyptywa z uczciwosci twércy
w stosunku do samego siebie i danej ,rzeczy”. W tym akcie wazngrole
odgrywa osad, ktéry definiuje, racjonalizuje oraz hierarchizuje wazno$¢
wydobytych danych, wprowadza klasyfikacje ich jakos$ci utylitarnych,
tzn. uzytecznych dla zbudowania dzieta. W rezultacie otrzymujemy za-
lazek pomystu artystycznego. Jest to dziatanie zmierzajgce do wycia-
gniecia z wybranego elementu konkretnych wizualnych informacji oraz
podporzgdkowania ich zatozonemu projektowi, ktéry poprzez zastoso-
wanie syntezy wyobrazenia i doswiadczenia krystalizuje sie. Syntezie
towarzyszy bardzo silna $wiadomo$¢ spontanicznosci, mozna nawet
powiedzie¢ — $wiadomos$¢ wolnosci'.

Konsekwencja tych zabiegéw jest powstanie konkretnej koncep-
cji plastycznej. Rozpoczyna sie gra miedzy wewnetrzng wizjg a mate-
rialnym $ladem, gdzie stawke podbija rozumowa enuncjacja. Pomyst
wynika bezposrednio z przetworzenia ksztattéow i elementéw rzeczy-
wistych, przez ich taczenie, dzielenie, rozcztonkowanie oraz ponowne
budowanie i zespalanie, tak aby nadaé wyrazowi osobisty sens i uzy-
skaé w koncowym efekcie artystyczng forme. Forma nadaje ciezar ga-
tunkowy sztuce. Dla Paula Valéry'ego jest owocem decyzji umotywo-
wanej — mysla o esencji rzeczy, ktéra prowadzi do ukierunkowanego

1

Por. H. BERGSON, 0p. Cit.

13
14

Por. P. VALERY, Rzeczy przemilczane,
Paristwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1974.

Por. w. KANDINSKY, op. cit., s. 76.
Por. w. KOPALINSKI, Podreczny stow-
nik wyrazéw obcych, Oficyna Wydaw-
nicza Rytm, Warszawa 1999.
Rozszerzenie znaczenia pojecia
stechnika” znalez¢ mozna w eseju
M. Heideggera Pytanie o technike —
zob. idem, Budowac, mieszkac, my-
sle¢, Wydawnictwo Czytelnik, War-
szawa 1977, s. 230—232.
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dziatania, nazywajacego i definiujgcego poszczegdlne jej czesci'?. Ce-
lowos$¢ jest wartoscig nadrzedng formy, bo temat, tre$é podlega deza-
wuacji, a ona pozostaje. Kompozycja, rozumiana jako catos¢, jest ze-
stawem wyabstrahowanych form, wzajemnie na siebie oddziatujgcych.
Kolektywny i jednostkowy ruch, harmonia, kontrast, grupowanie, roz-
padanie sie oraz wizualna dialektyka sktadnikéw daje nam w rezultacie
jednorodng, catosciowg konfiguracje formalng'®. Uktad form i poddanie
ich szczegdlnym relacjom napie¢ oraz stosunkéw przestrzennych na
ptaszczyznie dwuwymiarowej tworzy strukture kompozycyjna. Obra-
ny koncept realizacji wyznacza ogélne cechy i wyraz obrazu, nadajac
kierunek kolejnym krokom pracy twércze;.

Wytyczenie celu wigze sie z wyborem tworzywa niematerialnego.
Moze by¢ nim $wiatto, barwa, ludzki czy spoteczny dramat. Tworzywo
nie definiuje dzieta. Jest tre$cig poddang obrébce, przetwarzang dla
potrzeb koncepcyjnych. Etap ten mozemy okresli¢ jako rozumowe za-
anektowanie tresci rzeczywistos$ci do procesu kreacji.

Twoérca dobiera rowniez srodki plastyczne — tworzywo material-
ne — ktérych zakres technologiczny pozwoli zrealizowa¢ projekt. Okre-
$lenie ,technika” pochodzi od greckiego stowa techne — sztuka, nauka,
rzemiosto, biegtos¢; a stowo technikos znaczy tyle, co ,kunsztowny”,
.artystyczny”'*. tgczy w swoim znaczeniu rekodzieto i sztuke. Jest nie
tylko metodg czy sposobem, ale réwniez srodkiem do poznania ksztattu
rzeczy i — co chyba najwazniejsze — nadawania jej nowego wygladu's.

Miejscem, w ktérym materializuje sie artystyczna idea, jest war-
sztat pracy — przestrzen osobna, bo osobista, urzgdzona wedtug regut
umozliwiajgcych komfort pracy; obszar uporzgdkowania, gdzie narze-
dzia majg swoje funkcje i miejsce. W odniesieniu do niego uzywamy
sformutowania, ze ,jestesmy w warsztacie (pracowni)” lub ,mamy co$
na warsztacie”. Pierwsze okreslenie dotyczy naszej lokalizacji, prze-
bywania w miejscu pracy, drugie opisuje otwarte dziatania, nasz ruch
(mysli, czynnosci) — bycie w procesie. Kartka papieru, btona fotogra-
ficzna, kawatek blachy staja sie ozywione wytgcznie poprzez wykona-
ng nad nimi prace. Materia jest ksztattowana przez dziatania tworcy.

Narzedzie w naszych dtoniach nie tylko wzmacnia i wzboga-
ca nasze mozliwosci manualne, ale pozwala unaoczni¢ sie naszym
wewnetrznym wyobrazeniom. Zespolenie trzech elementéw — oka,
mysli i dtoni — jest kluczowe w akcie tworczym. Uzywajgc sformuto-
wania H. Bergsona, mozna uznac¢, ze jest to dziatanie wyptywajace
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z ,uzgodnienia” czynnosci, tzn. z symbiotycznej wspoétpracy's. Ety-
mologia stowa ,dzieto” jednoznacznie uwypukla obecne w nim tre-
$ci zwigzane z ,czynem” czy ,czynnoscig”. Rysujemy, nacinamy, nisz-
czymy, deformujemy, dostosowujemy materie do naszych oczekiwan,
wykorzystujemy jej cechy fizyczne i chemiczne — to zabiegi zwigzane
z jej naznaczaniem, nadajace jej znaczenie. Slad, rysa, punkt, faktura,
rytm, budujg morfologie obrazu. Z ogélnej perspektywy moga by¢ nie-
widoczne, ale ptyna jakby pod obrazem widzialnym, tworzac systemo-
wa wspotzaleznosé uktadu.

Wyb6ér techniki oraz jakos$¢ obrébki warsztatowej sg zwigzane
z dgzeniem do piekna, uchodzg za dziatania skierowane na cel — do-
skonatos$é. Rzemiosto okresla jako$¢ dzieta pod wzgledem warszta-
towym. Adrian Frutiger w dziele Cztowiek i jego znaki pisze, ze rzemio-
sto artystyczne uznawane byto za co$ cudownego, godnego adoracji,
o ile petniej wyrazato swa tre$¢ za pomocg artystycznej perfekcji. Rze-
telno$¢ warsztatowa $wiadczy zatem o prawdziwosci postawy arty-
stycznej, zatopionej w nieustannym byciu autentycznym'’. Artysta jest
nozem i rang. Wassily Kandinsky podkresla, ze bycie uczciwym w dzia-
taniu twérczym wynika z wewnetrznego imperatywu, rozumianego jako
zdolnos¢ i wola wyrazania siebie poprzez ukazanie obiektywnego sen-
su rzeczy w subiektywnym wyrazie artystycznym',

Materialno$¢ tworzywa, ktére zostato poddane przetworzeniu,
réwniez jest wazna. Matryca graficzna, ziarno materiatéw $wiattoczu-
tych, moze samodzielnie dziata¢, ma swoje prawa. Materia dzieta win-
na jednak zanika¢ w odbiorze obrazu. Zgadzam sie z tezg Fryderyka
Schillera, ze materia ma by¢ catkowicie ujarzmiona'®. Proces technolo-
giczny powinien sta¢ sie niewidoczny, nie determinowac i nie wptywa¢
narange stworzonego obrazu. Wiecej, poswigcony czas i nasz wysitek
oraz trudnosci technologiczne nie mogg swiadczy¢ o jego wartosci.
Méwigc o srodkach plastycznego wyrazu, uzywamy okreslenia ,dys-
cyplina”, ktére klasyfikuje dziedziny artystyczne, rodzac ponadto spor-
towe niemal skojarzenia. Czynnos$ci warsztatowe to wysitek fizyczny
i godziny spedzone na powtarzalnych, mechanicznych gestachi czyn-
nosciach, to mysli balansujgce miedzy radoscig a frustracjg, a wszyst-
ko to podporzadkowane jest zdobyciu dobrego wyniku — perfekciji.

W konsekwencji wspdtzaistnienia wszystkich wymienionych
elementéw powstaje dzieto — jednosé, w ktérej zostaty osiggniete na-
piecia i zaleznosci, w ktérej kazdy element pracuje na ogélng forme,
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kompletna catos$¢, bo nie mozna juz nic doda¢ lub uja¢ bez zachwia-
nia zaistniatego kazusu wizualnego. Obraz staje sie rzeczywistoscia,
ktéra wyrasta przed nami. Twérca rzadko jest zadowolony ze swojego
dokonania, widzi jego utomnosé, niepetnosé ,niepieknosé”. Jezeli na-
wet formalnie ,domknie” dzieto, praca nad nim sie nie koriczy. W my-
$lach poprawia, znajduje lepsza procedure jego wykonania. Ostatecznie
porzuca dzieto i jego obraz. Nieudana do konca realizacja obsesyjnie
popycha artyste do osiggniecia doskonatos$ci w kolejnej pracy, ktéra
otworzy nowg szanse, zainicjuje nastepng droge artystyczna.
Tworczo$é to powotywanie obrazu do zycia, ktéry powstaje z od-
bicia zewnetrznos$ci w naszym wewnetrznym ,zywym” lustrze. Na jego
powierzchni ,rzecz” wprowadza zmiane, ktéra nadaje impuls do dzia-
tania. Czasem to ,zaktécenie” ustaje, innym razem nieustajgco pulsu-
je. W moim odczuciu sztuka chce odstania¢ prawde, a jednoczesnie jg
usprawiedliwiaé, a moze jest — ,tylko” lub ,az” — wezwaniem do niej.
Zadaje pytania i szuka odpowiedzi. Jak stwierdza Friedrich W.J. Schel-
ling, jej celem jest budowanie w swiadomosci absolutu?. Piekno jako
abstrakt jest ideg, o ktérej artysta poboznie mysli, ale ideg nieosiggal-
ng w zenitalnej formie. Akt artystyczny w matym stopniu daje poczu-
cie osobistego dobra czy spetnienia. Rado$¢ z niego wyptywajaca
jest podszyta bélem, a usmiech, ktéry wywotuje, stanowi cien trage-
dii. Sztuka rodzi sie w samotnosci, ktéra oczekuje zjednoczenia z do-
skonatoscig, jest wyrazem dzielenia sie tym przeswiadczeniem. Obraz
nie jest stanem, lecz $wiadomoscig; préba podjecia poszukiwania sa-
mego siebie oraz drogg do zrozumienia drugiego cztowieka i $wiata.
Uwazam, ze immamentnym przymiotem sztuki jest czysta su-
biektywnos$¢ doswiadczenia rzeczywistosci, potgczona ze zmystowym
przezyciem piekna. Jest ona dyspozycjg $wiadomego dziatania, pro-
wadzacego do konkretnych skutkéw, potagczong z odwaga brania za
stworzone dzieto odpowiedzialno$ci. W misterium artystycznym do-
konujemy wydobycia i transformacji rzeczywistosci — od konkretnych
konotacji z danym miejscem i ksztattem do przetworzenia ich we wta-
sng symboliczng forme. W dziele Symbol i jezyk Ernst Cassirer okresla
ja mianem energii ducha, stanowigcej wyznacznik jej istnienia. Jego
zdaniem sztuka przynalezy do przestrzeni transcendentnej i jg wspot-
tworzy?'. Symboliczno$é w sztuce jest rezultatem duchowego ujmowa-
nia i ksztattowania rzeczywistosci. Zwigzana jest z konkretnym zmy-
stowym desygnatem i jemu wewnetrznie przyporzgdkowana. Jezyk
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sztukito szczegdlne formy symboliczne, wynikajgce z zasady swobod-
nego tworzenia. Wyptywa z wolnosci. Powstanie obrazu zwigzane jest
z suwerennos$cig doswiadczenia — to ono warunkuje jego zaistnienie.
Cassirer w swojej pracy uzywa sformutowania ,metafora radykalna”.
Metafora jest procesem transmutacji, rozumianej jako przemiana do-
znan wizualnych, odczu¢, pamieci w kierunku budowy okreslonej ho-
mogenicznej wypowiedzi artystycznej. Podstawg dla tego swoistego
przeistoczenia jest ,magiczne ol$nienie”, koincydencja przezycia te-
razniejszosci. Filozof stwierdza, ze sztuka nie wykorzystuje gotowych
szablondéw z rzeczywistos$ci, nie ma charakteru mimetycznego, usta-
nawia wtasng prawde o przedmiotach, nadajgc im nowy wyraz. Ba-
lansuje miedzy ukazaniem czystego wyrazu plastycznego a potrze-
ba przedstawienia i w tej skali dgzy do osiggniecia réwnowagi. Dzieto
plastyczne zdobywa przestrzenn w okreslony, wyjgtkowy sposéb. Jako
niepodlegty twér posiada site oddziatywania. Obrazowi przystuguje sa-
modzielna aktywno$¢, ukierunkowana i opanowujgca swiadomos¢ od-
biorcy?2. W podobny sposéb sztuke rozumie réwniez W. Kandinsky, dla
ktérego obraz staje sie odrebnym podmiotem, zyjagcym i dziatajgcym,
bytem istniejgcym realnie i materialnie, wspéttworzgcym atmosfere
duchowg. Méwimy potocznie, ze obraz do nas ,przeméwit”. Sytuacja
taka zdarza sie, kiedy jestesmy odbiorcami dziet sztuki, ale takze gdy je
tworzymy. Stajemy jakby obok, w oddaleniu od naszego dzieta — w dy-
stansie obraz wybija sie na niepodlegto$¢, a nam pozostaje jg uszano-
wac i wykonac takie dziatania, ktére nie zniszcza jej urzeczywistnienia.

Czy piekno posiada jakis okreslony zesp6t cech? Czy jest to zbiér
konkretnych wtasnosci? Oczywiscie istniejg pewne state cechy, kt6-
re z racji naszej ,gatunkowej” proweniencji sg odbierane czy norma-
lizowane jako piekne. Nalezg do nich na przyktad symetria, harmonia
czy proporcja, traktowane jako normatywny wynik matematyczny czy
jako idealna relacja miedzy materig (trescig) a forma. Nasza opinia czy
ocena doskonatosci dzieta infiltrowana jest przez tradycje kulturows,
przez wptyw nurtéw, méd i trendéw, wymuszajgcych nasze bycie ,na
czasie”. Piekno jest dla nas dostepne w postaci niekompletnej, jest wy-
obrazeniem, trudno je zdefiniowac cato$ciowo, bo jest nam dane cze-
$ciowo, uchwytne nie w petni, jest wytgcznie przeczuciem idealnego,
doskonatego rezultatu. Nie jest réwniez radykalne. Demokratycznosé
jest jego cechg i nie pozwala sie zdogmatyzowac przez pryzmat wia-
snosci, z definicji traktowanych jako kardynalne, takich jak na przyktad
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dobro. Osobiscie przychylam sie do tezy F. Schillera o pieknie jako da-
zeniu do naturalnosci. W duchu tej koncepcji jest ono zespotem cech
i relacji, ktére wydajg nam sie nie sztucznym tworem, a niemal biolo-
giczng syntezg elementéw. | nie nalezy w tym momencie myslec¢ o dzie-
tach powstatych ze strategii czy konfabulacji, nasladowczo udajgcych
dzieto natury, ale cechujgcych sie takim uktadem, ktéry odczuwamy
jako naturalny.

A. Frutiger uwaza, ze przedstawienie jest wolne, kiedy to, co una-
ocznione, wydaje sie dziata¢ samoistnie?. A zatem dzieto tworzy swoj
wtasny kosmos, staje sie naturg. Autentycznos¢ jest byciem ,w praw-
dzie” i jednoczesnie ruchem ,ku prawdzie”. Sztuka — jesli chcemy po-
stuzy¢ sie sformutowaniem Martina Heideggera — jest w jej konstela-
cjiz*. Jest wezwaniem do bycia sobg w danym interwale czasowym.
Na tej marszrucie nie ma miejsca na ktamstwo czy batamuctwo, bo
one wykluczajg prawdziwos$¢ postepowania, ktére ma zmierzaé do
wiarygodnosci i rzetelnos$ci. Przyjecie takiej postawy jest swoistym
antidotum na pokuse wybrania tatwych drég, prowadzacych do ,tad-
nych” rezultatéw.

Wiadystaw Strézewski prawdziwos$¢ sztuki okresla poprzez jej
ceche i funkcje manifestatio (w odréznieniu od adequatio) — to znaczy,
ze jej prawdziwos$¢ polega na objawieniu, odstanianiu czegos, czego
nie mogliby$my dostrzec lub doswiadczyé?s. Jest ona zatem narze-
dziem zdobywania wiedzy, ale réwniez wyrazem postawy wobec $wia-
ta. Pierwszym jej adresatem jest twoérca, ktoéry niejako przyglada sie
sam sobie, a potem kieruje przekaz do ,innego”, do odbiorcy. Powsta-
je wyjgtkowa rozmowa z bliznim, w ktérej posredniczy dzieto. W rela-
cji twérca — odbiorca dokonuje sie swoiste przeniesienie wizualnos$ci
dzieta w sfere zmystowg, a co najwazniejsze, jest ona przestrzenig
wymiany warto$ci miedzy autorem a widzem. Oddziatywanie obra-
zu jest mozliwe poprzez otwarto$c¢ (oraz gotowos$¢) adresata na jezyk
plastycznego przekazu. Narcyzem jest tworca, ale odbiorca réwniez
nim sie staje?. To szczegdlny i wazny element, podkreslajgcy specy-
fike fenomenu, ktéry ma miejsce w procesie wprzegania widza w sy-
tuacje estetyczna.

Podsumowujac, wypada zauwazyé, iz wszystkie srodki uzyte
w konkretnym dziele mogg stanowié zrédto osobistego koncypowa-
nia dzieta, w ktérym odbiorca dostrzega czagstke swojego ,ja". Obraz
ewokuje jego wnetrze, staje sie jednoczesnie emocjonalng klisza, ktéra
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podlega ciggtej przemianie, fraktalizacji. Indywidualny widz na nowo
bedzie odkrywat co$ nieobcego, co po czesci bedzie dla niego bliskie,
nieobojetne. Taka jest strefa funkcjonowania dzieta w kulturze, jego ist-
nienie w czasie. Jest to fakt o tyle istotny, ze sami mozemy doswiad-
czy¢ procesu inkorporacji obrazu. Artysta, budujgc konkretng wypo-
wiedzZ wizualng, nie jest w stanie przewidzie¢ skali jakosci jej odbioru,
jej ,zadziatania” w czyims$ ,teraz”. Moze sie nawet okaza¢, ze obraz
dzieta zaistniaty w $wiadomosci odbiorcy bedzie rézny od intencji au-
tora. Sztuka jest dialogiczna. Dyskurs — jesli bySmy chcieli szuka¢ zro-
zumienia jego istoty w mysli Ryszarda Kapuscinskiego — jest drogg;
to czujne wchodzenie w kraine nieznang, ktérg chcemy zgtebié, zrozu-
miec¢?. Poniewaz dzieto jest efektem mentalnej kondensacjii syntezy
doswiadczenia, przekazuje wiedze o konkretnych warto$ciach. W ten
sposo6b anektuje wtasne miejsce w naszej terazniejszosci. Warunkiem
Swiadomego istnienia jest ciggty wysitek mysli, a jezeli rozum podaza
w kierunku piekna, to podczas wedréwki wydarza sie sztuka.

W moim odczuciu kreacja artystyczna nie ma szczesliwego kon-
ca. To opis zycia cztowieka patrzgcego. Jest ona procesem otwartym,
aleatorycznym, nieciggtym, petnym sprzecznosci oraz mieszankg uda-
nych i przegranych decyzji. Jest ona obrazem nas samych i dlatego
nosi w sobie pietno niedoskonatosci.

Konsultacja: prof. Anna Kowalczyk-Klus
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Au septieme jour, I'artiste se reposa et jugea que son ceuvre n'était pas
parfaite. Parler de perfection ou d'imperfection, dans la création artis-
tique, renvoie nécessairement a des lieux de subjectivité, eux-mémes
dépendants de nos constructions culturelles.

Lhistoire de I'art fait le récit des ceuvres reconnues et qualifiées

d'ceuvres d'art, et des artistes qui en sont a l'origine’. Assis sur les
épaules des géants?, a I'image de la métaphore, nous regardons la
grandeur de ce que nous ont légué nos prédécesseurs. Mais, poussés
par la volonté de découvrir et d’explorer I'inconnu, par I'envie de poser
un regard nouveau sur les choses, nous nous mettons en marche. Nous
inspirer des Maitres nous donne de I'élan, mais peut aussi nous limiter,
devenir uneillusion quinous berce et nous fait adopter une attitude artis-
tique erronée. Trouver un langage artistique propre est un processus en
perpétuel mouvement, qui nous demande de dépasser nos limites, de
prendre ou rejeter ce qui nous a été légué par nos prédécesseurs. Nous
vivons au rythme imposé par les lois biologique et physique du temps.
Le rapprochement phonétique entre les termes « mois » et « moi »
peut infléchir a penser a l'intime liaison entre les notions d'existence
et de temps. Nous agissons en nous fixant des dates et des échéances,
en quantifiant généralement ce que nous faisons, en termes de gain
ou de perte de temps. La création artistique est aussi notion du temps,
mais elle offre une plongée exceptionnelle dans un temps ol régne
« un élan de beauté? », on I'on peut se perdre et résister a I'emprise de
I'horloge qui tourne.

C'estla que les idées et les émotions se libérent, les expériences
s'enrichissent et nous animent d’un esprit créatif. C'est un espace «in-
time », une cavité du corps qui nous habite, viscéralement, nous prend
«aux tripes ». C'est un monde intérieur, émotionnel, qui ne dépend d'au-
cune norme extérieure et nous plonge dans un certain état de conscience.
Dépourvu de tout jugement social, sans injonction a la réussite, cet
espace n'a d'autre intention que la recherche de la beauté et de la
perfection. Il s'érige face au monde extérieur et a son imperfection.
A mes yeux, c'est un espace d'évasion. Non pas une fuite « face a »
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mais une fuite « pour », une fuite « vers » des territoires ou il est possible
d'agir sans limites, sans régle, sans obligations. Un espace qui ne reléve
que del'intuition et de I'instinct. Linstinct estici a prendre au sens d’'un
besoin irrépressible d'agir, un besoin pressant, comme si nous étions
poussés par la nostalgie qui, déja, s'abat sur nous dans la recherche
d’'un idéal, qui jamais ne pourra étre atteint. Lintuition, a I'inverse,
se compose de pressentiments (plus ou moins conscientisés), qui
échappent au contrble de la pensée. Porté par sa sensibilité et ses
mouvements intérieurs, I'artiste agit a travers un prisme subjectif et
personnel. Au regard de cela, si le processus de création artistique ne
peut étre défini par aucune loi objective, dressons toutefois les étapes
qui, a mes yeux, sont importantes.

La premiére étape est la contemplation, autrement dit, un état
d'inactivité. Tout est comme a l'arrét, extrait de la réalité, composé
d’éléments, d'un espace. La contemplation est la seule chose que I'on
aime pour elle-méme, pour paraphraser Aristote. Elle est une sorte
d'attention particuliere dans laquelle I'artiste est plongé, sans chercher
a étre actif. Il n'agit pas, il pense, et cet état lui procure du plaisir, un
sentiment de joie intense face a la conscience qu'il a de la réalité
qui I'entoure. D'ailleurs, il ne s'agit pas simplement de regarder les
choses, mais de s’en imprégner progressivement. Cet état améne, dans
une certaine mesure, a la possibilité de se lancer dans un processus
artistique“. L'imagination permet alors de transcender la réalité, sans
aucune intention matérielle encore jusque-la. C'est a ce moment que
I'art apparait. Il nait de l'arrét.

La deuxiéme étape du processus créatif consiste a voir la chose
pour elle-méme, en la dissociant de nous. De la sorte, de cette relation
créée entre le corps et I'objet et soumise aux lois de I'attraction, nait la
« possibilité® » d'un processus créatif, en mouvement. Stimulée, notre
perception fait appel a notre mémoire composée, elle, d'expériences et
de connaissances. Pour Henri Bergson, la perception fait renaitre des
images-souvenirs du passé qui, par les ravissements qu'ils procurent,
nous déstabilisent émotionnellement®. Nous sommes alors saisis par
des sentiments souvent brusques, souvent effrayants, exubérants. lls
nous réconcilient a une certaine simplicité et naiveté enfantines (dans
le sens positif du terme), en les associant aux notions de mémoire et
d'attente. Quelque chose nous émeut et nous touche. C'est une réaction
immédiate et existentielle qui apparait au contact de l'objet — le référent
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issu de notre vécu fait réapparaitre des souvenirs. Nous le regardons
et souvent le (re)découvrons différemment, d'une autre maniére. La
référence a cet objet et la mémoire qui en découle nous incitent alors
avaloriser cet objet. Il faut pour cela s'abstraire de soi et de sa position
de créateur. Dans l'art, I'oubli de soi est étroitement lié a la posture
d’humilité que nous adoptons, conscients que notre perception de la
réalité est limitée’. Le fait de percevoir I'objet nous renvoie au champ
de nos connaissances, et nous réintégre progressivement dans le
processus de création, en nous plagant dans un état d'ouverture.

Il est difficile d’expliquer intégralement comment un objet s'extrait
du monde. Beaucoup d’incertitudes englobent la maniére dont se
déroule le rapport (I'identification) du sujet a I'objet. Lobjet se définit
a nous non pas pour ses qualités intrinseéques, mais pour ce que la
pensée engage sur lui. Les caractéristiques de I'objet ont une influence
sur nos émotions et nous lui donnons davantage d'importance. Paul
Klee dit que les images nous viennent, cette phrase explique tout et a
la fois n'éclaircit rien®. Il semble que I'explication la plus simple de ce
phénomeéne est que le sujet trouve des similarités ou des familiarités
avec l'objet, et que cette relation entre I'objet et l'artiste le pousse a
concevoir une réponse plastique. Lengagement de l'artiste dans la
création est possible parce que larelation qu'il a al'objet est en accord
avec sa perception intime. Ce phénomene déclenche un deputate (une
transmission). Un échange s'opére dans les deux sens — nous ne savons
pas si c’est nous qui décrivons I'objet ou si c’est I'objet qui nous définit.
L'objet s'ancre en nous, de méme que nous nous enracinons en lui. Ces
deux réalités qui s'entremélent tout en se définissant réciproquement
se situent a un endroit et un moment précis. Suite a cette interaction,
I'objet devient singulier, isolé du reste de la réalité.

Cette manifestation, qui s'accompagne d'exaltation et de singu-
larité, Friedrich von Schiller la définit par des notions qui la délimitent :
les limites du temps, de I'espace et de la connaissance®. Laction se joue
dans le temps présent, la perception dans I'espace, et la connaissance
est la conscience des choses dans un contexte général. Tout cela
advient sans que nous ayons de prise sur le processus.

Cette étape, je la vois comme une « respiration céleste ». Bergson
la décrit comme des moments de conscience'®. Le « moi » y est instable,
versatile, en suspens et soumis au passage du temps et au changement
qgu'ilimpose. Il évolue avec ce qui survient, prospére, décline, renait et
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commence a se stabiliser. Or, ce qui pendant tout un temps nous attire
peut subitement se dissiper. Conserver dans notre mémoire I'image
de ce qui nous a émus et revivre les sentiments qui lui sont associés
devient alors une nécessité. Nous oscillons entre réminiscence et
connaissance du passé. Nous nous appuyons sur le passé pour réacti-
ver ce souvenir, au présent. Sa seule représentation suffit a le ramener
au présent et réactive les émotions qui nous relient a lui. Pour moi, I'art
nait de I'’émotion qui traduit ma relation a I'objet. En créant, I'artiste fait
renaitre les objets, en y transposant la vision qu'il en a.

La réflexion est un des points importants du processus de créa-
tion, qui met les pensées en mouvement d’'une certaine maniere. Elle
suscite autant l'intellect que I'imagination, la raison autant que la
représentation de I'objet dans sonidéal. Elle estinconditionnelle et vise
a parfaire notre perception. Elle nous plonge dans une réflexion sur la
vérité (I'homme face a la réalité) qui nous permettra, dans notre rapport
a la création artistique, d'accéder a I'authenticité et de préserver cet
état. Elle dépend du degré de sincérité que le créateur a avec lui-méme
et avec |'objet donné. S'ensuit une étape importante, celle du jugement
qui permet de définir, rationaliser et hiérarchiser les caractéristiques
associées a l'objet et d'en mesurer la possibilité d'en faire une ceuvre.
Lidée artistique bourgeonne. C'est un processus qui confronte l'objet
réel a I'ldée, en faisant recourt a I'imagination et a I'expérience. Cette
synthése entre la représentation et I'expérience du passé est un phé-
nomeéne trés spontané, qui s'opére avec une « liberté consciente' ».

Lidée artistique émerge alors. Un jeu conscient s’opére entre la
vision que j'ai de I'objet et 'objet matériel. L'idée nait de ces transfor-
mations : ces éléments sont rassemblés, divisés, décomposés, réunis
pour étre repensés par l'artiste sous un prisme personnel et traduits
sous une forme artistique. La forme lui confére un statut d'ceuvre d'art.
Pour Paul Valéry, elle découle d'une mare réflexion. C'est une pensée
qui concerne l'essence méme de l'objet avant qu'il ne soit défini et
caractérisé par l'action’. Le but ultime est d'atteindre la perfection
dans la forme. Le sujet peut disparaitre, la forme demeure. C'est la
combinaison de toutes ces formes individuelles, juxtaposées pour
créer une composition. Cette dialectique visuelle, dans laquelle les
éléments sont mis en mouvement collectivement ou individuellement,
en harmonie ou en contraste, groupés ou dispersés, produit une
forme homogene et globale'®. Cet ensemble de formes, soumis aux

11 BERGSON, H., op. cit.

12 VALERY, P., Rzeczy przemilczane
[Choses tues], przet. J. Guze,
Warszawa, Panstwowy Instytut
Wydawniczy, 1974.

13 KANDINSKY, W., op. cit., p. 76.
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tensions et aux relations spatiales, se structure en une composition
bidimensionnelle. La forme choisie pour représenter l'idée reprend
les traits et expressions de cette composition et oriente les étapes
suivantes du processus artistique.

Lartiste s'’engage dans un premier temps dans son ceuvre par la
pensée. Il opére des choix artistiques en termes de matiére, lumiére,
couleurs, récits humains ou sociaux, qui ne sont encore que de I'ordre de
I'idée, sans que cette matiere non tangible définisse I'ceuvre. Elle n'est
gu’un contenu soumis aux interventions et transformations entreprises
par l'artiste pour concevoir son ceuvre. Cette étape décrit comment
I'artiste integre la réalité dans le processus artistique, de maniére
conceptuelle.

Lartiste choisit également ses ressources plastiques — le maté-
riau — et techniques pour réaliser son projet. « Technique » vient du
grec techné — qui fait référence a I'art, la science, l'artisanat, I'habile-
té — quand technikos se rapporte a « ingéniosité » et « artistique' ».
Le terme relie ainsi l'art et I'artisanat. La technique ne représente pas
seulement le moyen et I'action, elle permet aussi de faire émerger la
forme des choses et, surtout, de leur donner une forme nouvelle'.
Latelier est par excellence le lieu de la création. C'est un espace a
part entiere, personnel et qui est approprié au travail qu'il accueille.
Un espace ou les outils ont chacun une place et une fonction. Dans
ma langue natale, le terme « atelier » se retrouve dans deux locutions :
« étre dans l'atelier (le lieu physique) » et « avoir quelque chose sur son
atelier'® ». La premiére expression fait référence au lieu physique et a
notre rapport a lui, alors que la deuxiéme décrit plutot le processus,
I'attitude que nous y avons, nos pensées, nos actions, nos gestes. En
quelque sorte, elle nous décrit. Que nous utilisions une feuille de papier,
un film photographique ou un morceau de métal, nous employons ces
outils avec une intention particuliére. La matiére prend forme dans le
geste du créateur.

Ces outils nous permettent non seulement d'élargir nos capacités
techniques, mais surtout de construire notre concept. L'acte créatif
s’appuie sur la combinaison de trois éléments, I'ceil, la pensée et la
main. Pour Henri Bergson, la création est I'action qui découle de cette
« collaboration » entre les éléments et donc d'une « relation symbio-
tique'” » entre eux. En polonais, I'étymologie du mot « dzieto » (ceuvre,
travail) désigne a la fois le contenu et I'action.

14

17

KOPALINSKI, W., Podreczny stownik
wyrazéw obcych [Dictionnaire des
mots étrangers], Warszawa, Oficyna
Wydawnicza Rytm, 1999.
Heidegger étaye la signification
qu'il donne au terme « technique »
dans son essai Pytanie o techni-

ke (Heidegger et la question de la
Technique) — Idem, Budowac, miesz-
kac, myslec [Bétir, habiter et penser],
Warszawa, Wydawnictwo Czytelnik,
1977, pp. 230—232.
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nais, cette expression parle autant
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157 / Weronika Siupka Pensées verticales

Toutes nos actions visent a marquer I'objet de notre intention, a
lui donner un sens a nos yeux. Nous dessinons, coupons, détruisons,
déformons, nous nous appuyons sur ses caractéristiques physiques
et chimiques pour l'adapter a nos attentes. Une image est composée
morphologiquement de traces, fissures, points, factures, rythmes. Ces
éléments, s'ils ne sont pas nécessairement visibles de prime abord, se
révelent dés lors qu'on s’y attarde un peu. lls sont interdépendants et
constituent un systeme.

Les choix et les compétences techniques visent une recherche
esthétique et de perfection. La qualité technique d’'une ceuvre repose sur
I'artisanat. Dans L'Homme et ses signes, Adrian Frutiger décrit I'artisanat
comme un phénomeéne merveilleux, digne d’adoration, parce qu'il vise,
par essence, la perfection artistique. Larigueur technique dont I'artisan
fait preuve témoigne de la sincérité avec laquelle il s'emploie dans sa
démarche artistique. Une attitude qui repose sur une authenticité absolue
et inaltérable™®.

Lartiste est la plaie et le couteau. Wassily Kandinsky souligne que
I'honnéteté de l'artiste dans la création artistique est une nécessité intérieure
qui méle son savoir-faire & un besoin et une faculté d’expression de soi.
A travers son art, il montre la réalité qui I'entoure de son regard subjectif®.

La matérialité des éléments soumis a la transformation est aussi
importante. La matrice graphique, la granularité de matériaux photosensibles
peuvent agir pour elles-mémes, répondent a leurs propres lois. La matiére
de l'ceuvre devrait néanmoins disparaitre dans la réception de l'image.
Comme Friedrich von Schiller, je soutiens l'idée que la matiére doit étre
entiéerement soumise?. La technique employée devrait rester invisible,
sans déterminer ou influencer le statut de I'ceuvre. Le temps investi ala
tache, I'effort fourni et les difficultés techniques que pourrait rencontrer
I'artiste ne font pas la valeur de I'ceuvre.

On parle de « discipline » pour qualifier les moyens d'expression
employés par un artiste, qui le classe parmi d'autres techniques artis-
tiques. Ce terme a également une connotation sportive et induit I'idée
d'un effort physique. L'artiste passe des heures entiéres a effectuer des
gestes mécaniques et répétitifs, il est tourmenté par des pensées qui
fluctuent entre joie et frustration. Tout cet effort sert un but ultime :
atteindre la perfection.

C'est la consubstantialité de tous ces éléments qui mene a la
création — lorsque tout s'est joué jusqu’au bout, que chaque élément
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s'est défait de toute résistance et dépendance, et se retrouve avec les
autres pour atteindre une forme générale, une unité absolue. L'ceuvre
devient alors réalité et s'offre a nous. Ramené a son imperfection et
son insuffisance, le créateur en est rarement satisfait. Méme lorsque
I';euvre est déclarée terminée, le travail de l'artiste ne I'est pas encore.
Il continue a y songer, la perfectionne mentalement et envisage un
autre moyen de la concevoir, pour finalement abandonner a la fois
I';euvre et son idée. Son insatisfaction le pousse obsessionnellement
a la recherche de la perfection et I'engage dans un nouveau travail
artistique.

La créativité est cette faculté a traduire dans le monde réel une
image qui nous habite et nous est personnelle. Le contact entre ces deux
réalités déclenche une impulsion a agir. Cette « confrontation » parfois
s'évanouit, parfois s'intensifie. Pour moi, I'art cherche tout autant a dévoiler
la vérité qu’a I'expliquer, en ne parvenant peut-étre qu'a I'effleurer. L'art pose
des questions et en cherche les réponses. Pour Friedrich W.J. Schelling,
l'art vise a l'absolu?'. L'artiste sublime l'idée de la Beauté comme notion
abstraite qu'il ne pourra jamais complétement saisir. L'acte artistique offre
peu d’épanouissement et de bien-étre. Le sentiment de joie qu'il procure
découle de la souffrance, quand I'exaltation qui nous empoigne n'est que
I'ombre d’un drame.

L'art nait d'abord de la solitude et de I'attente de toucher a la perfec-
tion, il est I'expression de cette fusion. L'image n'est pas un état, mais une
conscience; c'est une recherche de soi et une traversée pour comprendre
I'humain et le monde dans lequel il vit. Pour moi, I'art trouve sa puissance
en ce qu'il permet une expérience subjective de la réalité, mélée a une expé-
rience sensuelle de la Beauté. L'art permet une action consciente, menant
a des effets concrets, a laquelle s'adjoint une prise de risque. Le mystére
de l'art nous conduit a faire ressortir la réalité et a la transformer — pour
convertir cette réalité concréte en une réalité symbolique. Ernst Cassirer
dans son ceuvre Langage et mythe parle « d'énergie de I'esprit ». Selon lui,
l'art fait partie d’un espace transcendant et le co-crée??. Le symbolisme
dans l'art capture la réalité pour la traduire sous une conception spirituelle
et abstraite. Il associe une image concréte a un symbole.

Le langage artistique est une forme symbolique particuliére, qui
nait d'une liberté de création. L'art découle de la liberté. La naissance
de I'ldée dépend de la primauté de I'expérience, c'est I'expérience qui
conditionne son existence. Cassirer, dans son ouvrage, utilise la notion
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de « métaphore radicale ». La métaphore est un processus de transmu-
tation, dans le sens ou elle transforme des sensations visuelles, des
sentiments, la mémoire en forme sensible. Cette transsubstantiation
repose sur un « éblouissement magique », une coincidence d'expé-
riences du présent. Pour le philosophe, I'art ne cherche pas a imiter la
réalité, il n'a pas de caractére mimétique, mais il crée sa propre vérité en
donnant aux objets une forme nouvelle. L'art oscille entre I'expression
d’'une Idée fondamentale et le besoin de la représenter. C'est dans cet
interstice qu'il cherche son équilibre. Loeuvre artistique envahit I'espace
d'une maniére exceptionnelle. En tant qu'entité singuliére et libre, elle
trouve sa force d'impact.

Limage est indépendante, elle vise et domine la conscience
de son récepteur?. Cette vision de I'art est également défendue par
Wassily Kandinsky ; pour lui, 'image devient une entité a part entiére,
vivante et active, qui a une existence matérielle, concrete et contribue
a construire une réalité spirituelle. On dit souvent qu'une image est
« parlante ». Ce phénomeéne nous touche en tant que spectateurs d'une
ceuvre d'art, mais aussi en tant que créateurs. C'est comme si nous
étions a coté d'elle, mais a distance malgré tout ; I'image prend ainsi
son indépendance, et nous devons veiller a la respecter et a ne pas
porter atteinte a son existence devenue réelle.

La Beauté est-elle constituée d'un ensemble de caractéristiques
minimales ? Regroupe-t-elle des propriétés spécifiques ? Ce que I'on
peut avancer, c'est le caracteére inaltérable de certains traits, qui nous
apparaissent comme « beaux » parce qu'ils font partie d'un héritage
culturel et nous parviennent comme des standards de beauté. On trouve
notamment la symétrie, I'harmonie ou la proportion, établies selon des
rapports mathématiques ou qui présentent une proportion idéale entre
la matiere (le contenu) et la forme. Notre perception de la perfection
est marquée par notre héritage culturel, par I'influence des courants
dominants et les modes et tendances qui nous imposent un « style ».
La Beauté nous apparait de maniére incompléte, elle est contemplative
et lui donner une définition générale reléve de I'impossible parce qu'on
I'approche partiellement, elle n'est pas palpable dans son entiéreté ; elle
n'est qu'un pressenti d'un idéal parfait. Le concept de Beauté n'est pas
radical. Celle-ci est libre et ne répond a aucune valeur fondamentale, telle
que le Bien. Je m'inscris personnellement dans la pensée de Frédéric
Schiller pour qui la Beauté est une recherche d'une nature substantielle.

23 CASSIRER, E., 0p. Cit.
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Dans cette optique, la Beauté n'est pas une création artificielle (consti-
tuée d'un ensemble de caractéristiques et de relations), mais comme
une synthése presque organique d'éléments. Et la Beauté ne se trouve
pas du c6té des ceuvres qui imitent une conception de la nature. Il faut
croire en celles qui s'organisent selon une structure pergue par nous
comme naturelle.

Pour A. Frutiger, la représentation est libre lorsque ce qui a été
rendu visible semble agir spontanément, sans artifice?* Or, l'ceuvre crée
son propre cosmos, elle devient Nature. Agir avec authenticité dans I'art
n'est pas seulement un moyen de s’exprimer avec vérité, c'est aussi un
chemin qui nous rapproche de la vérité. Lart — selon une formulation
que I'on doit a Martin Heidegger — se situe dans cette constellation?
C'est un appel a la sincérité envers soi-méme, dans un intervalle de
temps donné. Dans cet espace, le mensonge et l'illusion n'ont pas leur
place parce qu'ils excluent toute dimension de crédibilité et de fiabilité.
Cette attitude est un antidote a la voie facile du « beau » résultat.

Wiadystaw Strozewski définit la véracité de l'art par sa caracté-
ristique et fonction manifeste (manifestatio, contrairement a adequa-
tio) — ce qui signifie que sa véracité consiste a révéler, dévoiler ce que
I'on ne pourrait pas percevoir ou expérimenter?®. L'art est un outil pour
acquérir de la connaissance, mais aussi I'expression d’'une attitude
envers le monde. Il touche d’abord le créateur qui, d'une certaine
maniére, I'adopte pour lui-méme avant de s'adresser a « l'autre », au
spectateur. Une conversation exceptionnelle avec autrui est engagée
dans laquelle I'ceuvre sert de médiateur. Dans cette relation, un transfert
et un espace d'échange de valeurs s'opérent entre le créateur et le
spectateur. Limage peut agir sur le destinataire grace a son ouverture
(et sa volonté) par le biais d'un langage artistique. Le créateur revét les
habits de Narcisse, de méme que le spectateur?’. C'est un phénomeéne
singulier et important, qui inclut de maniére spécifique le spectateur
dans la situation esthétique.

En conclusion, notons qu’une ceuvre est créée a son origine a tra-
vers une démarche personnelle, subjective, dans laquelle le spectateur
percoit une part de lui-méme. Limage touche son intimité et devient
a la fois son reflet émotionnel en transformation continue, une image
fractale. Le spectateur, en tant qu'individu singulier, retrouve quelque
chose qui ne lui est pas étranger, quelque chose de familier qui ne le
laissera pas indifférent. L'ceuvre agit ainsi sur la culture et trouve son
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existence dans le temps. C'est d’'autant plus important que nous pou-
vons nous-mémes faire I'expérience de ce processus d'incorporation
del'image. Lartiste, en construisant sa proposition visuelle, ne peut pas
présager de la qualité de sa réception, comment elle va « agir » sur le
spectateur dans le « présent ». Lart est un dialogue. Le discours — selon
le sens fondamental que lui donne Ryszard Kapuscinski — est un che-
min ; c'est une entrée prudente sur une terre inconnue que I'on cherche a
explorer,a comprendre?. Puisque I'ceuvre est une construction mentale
et une synthése d'expériences, elle partage des connaissances qui
reposent sur des valeurs concreétes. Ainsi, elle trouve sa place dans
notre présent. Leffort continu de la pensée est une condition nécessaire
a la faculté d'étre conscient ; si la raison poursuit la voie de la Beauté,
I'art se réalise pendant cette traversée.

A mes yeux, la création artistique n'a pas de dénouement heu-
reux. Elle décrit la vie de celui qui observe. C'est un processus ouvert,
aléatoire, discontinu, fait de contradictions, de décisions fructueuses
et manquées. Elle est une image de nous-mémes et c'est la raison pour
laquelle elle est truffée d'imperfection.

Consultation: prof. AnnaKowalczyk-Klus
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Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2010,
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Nieskonczenie wiele razy wpisujemy w ré6zne dokumenty date oraz miej-
scowos¢ urodzenia. Powyzsze dane nas okreslaja, klasyfikujg w okre-
$lonym czasie oraz lokalizacji. Miejsce w charakterze siedziby jest
definiowane przez Martina Heideggera jako efekt zaleznosci miedzy
cechami fizycznymi przestrzeni a aktywnoscig cztowieka. Zamieszki-
wanie jest forma kreatywnosci, podstawowym rysem bycia, poniewaz
miejsca udzielajg nam przestrzeni, platformy do aktywnosci. Nasze by-
cietuiteraz odbywa sie przy ,rzeczach” — stwierdza niemiecki filozof.
Architektura spajai przyznaje nam przestrzen zyciowg, ktéra wyznacza
punkty bliskosci i oddalenia. Rzecz (architektura) ustanawia miejsce.
To, co empiryczne, spotyka sie ztym, co egzystencjalne. Heidegger
taczy pojecie zamieszkiwania z budowaniem, podkreslajac nasz ruch
w obszarze mieszkania. Nie jest to zwigzane tylko z fizycznym wzno-
szeniem budowli, ale takze z akcjag podjeta przez cztowieka, wynikajgca
z jego $wiadomosci siebie i swojego ,usadowienia”’. W pewnym stop-
niu jest to budowanie swojego cztowieczenstwa. ,Korzen karmi owo-
ce, nawet jesli nic nie wie o ich istnieniu” — pisze Rainer Maria Rilke?.

Moim obszarem mieszkania/bycia, wyznaczonym przez granice
architektury, jest Gérny Slask. Ks. Jerzy Szymik napisat, ze umiejsco-
wienie Silesia Superior na mapie Europy powoduje, ze w naszych bio-
grafiach, rodzinach, w naszym jezyku i naszej ziemi miesza sie racjo-
nalnos$¢ z serdecznoscia, myslenie sercem z kochaniem rozumem.
Zachodnioeuropejskie cechy tgcza sie z prostolinijnoscig wschodnio-
europejska®. Zwigzek miedzy cztowiekiem a miastem wynika z umiej-
scowienia siebie w relacji do miejsca. Jestem autochtonem — wtedy
miasto ma swojg nazwe i mozna powiedzie¢: jest ,na swoim miejscu”,
jestem wedrowcem — w tej sytuacji miasto nie jest juz dla mnie umiej-
scowieniem; pozbawione granic nabiera cech obcych, cudzych - sta-
je sie labiryntem*. Miejsce to terytorium nieobojetne, przez naznacze-
nie przesztoscig historyczng, intencjonalnoscia — topografia punktéw
emocji. Poprzez odebranie mu tych przymiotéw (w wyniku zmian za-
chodzgcych w kulturze i mentalnosci cztowieka — negacji tradycji, reli-
gii etc.) czy nawet na skutek samoistnego ich wygasniecia (w zwigzku
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z uptywem czasu i zmiang stosunku emocjonalnego do tych przestrze-
ni) staje sie skorupg wydmuszki, pozbawiong istotnosci, bez wartosci.
Doswiadczamy bycia w codziennosci, odczuwajgc przesztos$¢; pochy-
lamy sie nad nig, czytajac jg poprzez swojg wewnetrzng wrazliwos¢.
Architektura to przeszto$é obecna w terazniejszosci, ona wyznacza
narracyjno$¢ naszego dnia powszedniego. Wytycza tor naszego ruchu
w przestrzenii generuje wydarzenia®. Pamie¢ oraz zapomnienie sg nie-
roztgczne i przeplatajg sie w naszym zyciu. Wspomnienie jest podstawg
do funkcjonowania wyobrazni — kalejdoskopem zdarzen. Wyobraznia
jest no$nikiem mysli nadajacej przedmiotom ,ekstra” jakosci, tworzy
wizje przekraczajgce mozliwosci opisu, wymykajgcego sie dyscypli-
nom wiedzy i otwartego na oddziatywanie proceséw mitotwérczych.

Mit zwigzany jest z naturalng kulturotwérczg potrzebg cztowieka,
wyptywajaca z checi okreslania oraz nadawania, czy raczej obarcza-
nia rzeczywistosci cechami wyjgtkowymi. Zatrzymanie miejsc i zda-
rzen w sferze zaangazowanej mysli jest zdeterminowane przez nie-
ustanng zmienno$¢ wydarzen, przeistoczen kulturowo-spotecznych,
ktére oddziatujg na archetyp polis. Mit jest przejawem trwania pamie-
ci. Rzeczy stajq sie przezroczyste; takie, przez ktére przeswituje prze-
szto$¢®. Tworzymy portret miejsca (miasta), ktéry zmienia sie w we-
dute naszych odczu¢ i wspomnien. Rosngce odczucie osierocenia,
ktore powstaje z niemoznosci petnego zatrzymania w terazniejszo-
$ci tego, co minione, uruchamia szczegoélny proces — proces mitologi-
zacji. Jest on naturalng formg oznaczenia miejsca i swoistg ochrong
wybranych przez cztowieka wartos$ci. Rodzi sie z braku, utraty, poczu-
cia osamotnienia oraz z potrzeby zachowania spotecznej czy osobo-
wej tozsamosci. Poprzez budowanie strefy bezpieczenstwa staje sie
ratunkiem, ktéry umozliwia dziedziczenie wartos$ci. Zabieg ten wynika
jednoznacznie z potrzeby opieki.

Ernst Cassirer stwierdza, ze mit porzagdkuje chaos — to dgzenie do
obrazu koherentnego, obejmujgcego wszystkie zdarzenia i byt. Jego
atrybutem jest skrajnos¢ i kontrast: sacrum i profanum, otwartos$c¢ i za-
mkniecie, blisko$¢ i obcosé, bezpieczenstwo i jego brak. Biegunowos$¢
mitu napedza sitg jego oddziatywania w terazniejszos$ci. Poprzez war-
tosci ekstremalne mit okresla miejsce. Tworzac swoiste uniwersum,
taczy przesztosé, terazniejszo$¢ oraz przysztosé, nadajgc im zabar-
wienie sensu. Nie posiada jednego centrum, kreuje strefy wspoétzalez-
nych osrodkéw, z ktérych kazdy ma swojg strukture i funkcje. Wydaje
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sie, ze jego priorytetem nie jest przemiana, ale raczej kumulacja war-
tosci — prawdziwych i wyimaginowanych, korzystnych spotecznie.
W jego przestrzeni nastepuje celebracja rytuatu, liminalnej repetycji,
ktéra ma pobudzi¢ przeobrazenie rzeczywistosci i zaanektowaé do
niej elementy transcendentne. Generowanie rytualnoscii wigzace sie
z tym tworzenie obyczajéw ma zaczarowywac codzienno$¢. Tradycja
jest wiedzg o wartosciach, obecng i przetwarzang w terazniejszosci’.
Mit wynika z twérczej sity, ktéra doswiadczenie rzeczy i odczué
Z nimi zwigzanych zamienia w tresci symboliczne, tzn. duchowe — ruch
wyobrazni. Potgczony jest z miejscem, ktére poprzez aktywnosé mysli,
emocji, atencji cztowieka nabieraistotnosci. Narasta, budujgc swoisty
patchwork znaczen, znakéw, symboli, przezyé, tesknot, tragedii, ktére
konsoliduje, tworzac niejednorodny, niejednoznaczny obraz. Urucha-
mia proces odczytywania i odkrywania poszczegdlnych warstw zna-
czeniowych $wiata, ktére sg nieoczywiste, po ludzku niewyttumaczal-
nei zdarzajg sie poza rygorem wyznaczanym przez czas. Mit pokonuje
czasowos$¢ istnienia, znosi jego dyktat. Oswaja $wiat przez osobiste
lub spoteczne usprawiedliwienie panujgcego wokét chaosu, zta i bez-
nadziei. W rezultacie terazniejszo$¢ staje sie zno$na do zycia.
Intencjonalnos$¢ tych aktywnosci odzwierciedla naturalng potrze-
be kontynuacji, ktéra jednoczesnie staje sie podstawg budowania toz-
samosci spotecznej. Tozsamosci opartej na wartosciach, gdyz — jak
sugeruje Leszek Kotakowski — mit jest ich afirmacjg. Wartosci resty-
tuujg mit do jego naturalnej formy, bezwarunkowo traktuja jego real-
no$¢, poniewaz nie sg obwarowane logicznymi regutami. W opinii Ko-
takowskiego zjawisko mitologizacji uwidacznia pragnienie stwarzania
obrazu $wiata, ktérego cechg podstawowg jest ciggto$é. W pracy Obec-
nos¢ mitu badacz wielokrotnie podkresla, ze wartos$¢ jest istotg mitu,
wyrazong przez pragnienie, bazujgce na przeswiadczeniu o koniecz-
nosci dziatania w idei kontynuacji. Mit przekracza granice terazniej-
szos$ci, w pewnym stopniu jest transcendentny. tgczy to, co boskie,
mozemy powiedzie¢ nad-ludzkie, z przyziemnoscia cztowieka, ktéra
bywa nie-ludzka. Immanentng jego cechg jest ruch. Tej szczegdlnej
akcji towarzyszy impuls zewnetrzny, swoisty nadawczy desygnat, kté-
ry poprzez osobowe uwrazliwienie staje sie czescig procesu mitotwor-
czego. Wsrdd istotnych cech mitu Kotakowski wyréznia réwniez jego
mutacyjnos$é, gdyz przeksztatca sie on wraz ze zmienng rzeczywisto-
$cig. Odradza sie, przepoczwarza, kartowacieje lub rozrasta. Poprzez



170 / KIERUNEK GRUBA

stawanie sie od nowa mit niewatpliwie stanowi wazny element spo-
tecznej kultury. Jest gteboko i trwale w niej zakorzeniony. Sekwen-
cyjny ruch mitologizujacy nie wynika z podwalin logicznych, ale eg-
zystencjalnych, ktére poprzez przywarcie do danego obszaru stajg
sie prébg odpowiedzi na istotowos$¢ bycia w codziennosci — rzeczy-
wistosci tworzonej przez wspélnote ludzka, w ktérej rosng i obumie-
rajg wartosci®.

W moim odczuciu mit jest narzedziem stuzgcym do nazwania oraz
ukazania procesu, w ktérym bierzemy czynny, a czasem nieswiadomy,
udziat. Ciggle poszukujemy tego, co utracili§my, pragniemy uporzad-
kowaé, zorganizowac tak szybko zmieniajgcg sie rzeczywistos$¢, ktéra
niejako wymusza wyznaczanie obszaréw niepodlegajgcych degenera-
cji czasu. Przejawia sie to w zmianie odczytywania obrazu miast po-
stindustrialnych, ktére prébujemy nazwaé po swojemu i w prawie ma-
giczny sposo6b ochronié¢ od ztego. Powszechnie znana jest zasada, ze
nalezy najpierw zrozumie¢, aby zobaczy¢; poznac, aby doswiadczy¢.
Zdolno$¢ do przezywania krajobrazu (przestrzeni) prowadzi do do-
strzezenia naszego dziedzictwa kulturowego w petni®.

Architektura poprzemystowa zagospodarowuje wyjatkowa en-
klawe naszego bycia — miejsce pracy. Jest to przestrzen szczegélnie
istotna w $wiadomosci i procesie budowania tozsamosci Gérnoslaza-
kéw. Slazak zyje w uktadzie podwéjnej gwiazdy; jedng stanowi miej-
sce pracy, drugg — dom. Réwnowaznos¢ i réwnowartos$é tych dwéch
stref, okreslanych czasem wrecz jako meska i zeriska, wyraza sie w jed-
nakowym szacunku do nich. Niejednokrotnie cate rodziny i pokolenia
zwigzane byly z jednym zaktadem pracy (hutg, kopalnig) oraz z danym
miejscem (regionem), ktéry stanowit dla nich centrum $wiata. Tworzy-
ty sie subkultury majgce swoje rytuaty, legendy i swoich swietych. Dla
srodowisk tych wykreowana przez nie rzeczywistos¢ stawata sie osto-
ja wzajemnego zrozumienia i akceptacji. Mata ojczyzna to Swiat roz-
poznany, ,swojskie” otoczenie, wykreslone przez state, topograficzne
punkty orientacji — dom, miejsce zatrudnienia, ogréd, sklep, kosciét,
ulica, cmentarz. Zachwianie tej struktury zaburza porzadek mikro-
kosmosu. Pejzaz postindustrialny jest Swiadectwem wptywu global-
nych przemian na naszg osobistg przestrzen. Jestesmy $swiadkami, jak
z miejskiego krajobrazu nikng zabytki postindustrialne. Tworzy to sy-
tuacje precedensowg, gdyz dokonuje sie zmiana naszego obrazu mia-
sta przez przeobrazenie konkretnej przestrzeni zyciowej.
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Architekture industrialng cechuje wyjagtkowos¢, poniewaz spa-
ja ona w sobie namyst estetyczny oraz funkcjonalno$¢. Definiowana
jest przez elementy formalne: wewnetrzng przestrzen, forme, fakture
etc. Tracgc swoje znaczenie, wynikajgce z funkcji, podlega degenera-
cji, zubozeniu, staje sie bezwarto$ciowa (nie jest osrodkiem przyno-
szacym zysk ekonomiczny). Wtadimir Toporow w ksigzce Miasto i mit
podkresla, ze nie kazde miejsce moze wygenerowa¢ mit. Takg zdol-
nos$¢ majg tylko miejsca, ktére sg nieobojetne, ktére wywotujg ocza-
rowanie, a zarazem sg naznaczone tesknotg wynikajaca z przywigza-
nia do danego obszaru'™.

Proces ten jest widoczny w regionach postindustrialnych, takich
jak Gorny Slgsk czy Walonia w Belgii. Zakoriczenie eksploatacji débr
naturalnych oraz ekspans;ji przemystu wptyneto w sposéb bezposredni
na rozpad ,siedziby”. Nastapito przemianowanie, a wtasciwie odebra-
nie wtasnos$ci miejscom, co doprowadzito do rozszczelnienia oraz de-
hermetyzacji struktury miast i spotecznosci, zachwiato ich wewnetrz-
ny rytm zdarzen — zwigzany z domem i pracg. Dzielnice obumieraja,
stajac sie nieuzytkami pod wzgledem materialnym i duchowym. Miej-
sce przestaje by¢ zamieszkiwane. Dla lokalnej spotecznosci zaistnia-
ta sytuacja jest nie do zaakceptowania, rodzi sie wiec poczucie obo-
wigzku, potrzeba sptacenia dtugu oraz ztozenia ofiary.

Przynalezno$¢ do miejsca, spoteczna lub osobista identyfikacja
z konkretng przestrzenig miejska, prowadzi do podjecia odpowiedzial-
nosci za istnienie regionu, architektury i cztowieka. Atencja usprawie-
dliwia oraz ttumaczy nabrzmiewajgce pragnienie przetozenia tej straty
na jakos$é¢. Jest to bez watpienia zwigzane z prébg odczytywania ar-
chitektury poprzemystowej na nowo, jej do-cenieniem, nadaniem jej
istotnosci. Joanna Kabronska w pracy Architektura jako forma pamie-
ci podkresla role architektury w budowaniu $wiadomosci o przeszto-
$ci — czytaniu mysli cudzych. Egzystencjalny wymiar tej potrzeby wia-
ze sie z podniesieniem waznos$ci cztowieka, gdyz niszczenie miejsca
jest bezposrednio zwigzane z jego degradacja, a w rezultacie prowa-
dzi do regresu spotecznego'.

Architektura Gérnego Slgska nie tylko okresla przestrzen geo-
metryczna. Jest ostancem historii, ale réwniez obrazem réznorodno-
$ci kulturowej tego regionu, gdzie przeplatajg sie wptywy polskie, nie-
mieckie, czeskie i zydowskie. Opowiada o cztowieku i spotecznosci.
Swiadomo$¢ tej wyjatkowej narracji miejsca jest niezwykle wazna
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w procesie rozkodowywania obrazu miasta (metropolii). Obiekty ob-
rastajg wspomnieniami pojedynczych ludzi, dla ktérych kazdy tekto-
niczny fragment, ale i dZwiek maszyny, stary napis, kawatek cegty, za-
pach przerobionego smaru, jest istotny, bo potgczony magiczna nicig
z ich osobistym przezyciem lub stanowigcy $lad pracy poprzednikéw.
Obiekty zostajg ,namaszczone” ludzka mitoscig (przychylnoscia). Hi-
storie ludzkie wsigkty w mury architektury postindustrialnej. Osamot-
nione hale przemystowe, bez gwaru i hatasu maszyn, stajg sie ,$wig-
tyniami”, w ktérych dziata piekno form, faktura $cian, swiatto i mrok.
Pozostawione kamienice opakowane w siatki i folie, ktére zabezpiecza-
ja przechodniéw przed spadajgcymi fragmentami elewacji i tynku, sg
niemymi $wiadkami dawnej $wietnosci. Cisza, pustka — to obraz $wia-
ta pozostawionego, niczyjego, obcego.

Dekonstrukcja formy architektonicznej przybliza jg do formy na-
turalnej. Rozpadajace sie budynki to przyktad odebrania architekturze
jej cech dominacyjnych w przestrzeni miasta — jej site przejmuje przy-
roda. Pietno naturalnych czynnikéw réwniez wptywa na zmiane czyta-
nia form tektonicznych. Redefinicja kontekstu miejsca (architektury) to
wania. To, co okaleczone, napietnowane, zdegradowane, wybija sie na
nowe bycie w terazniejszosci poprzez akt restytucji. Aktywnosé czto-
wieka w tym obszarze uruchamia wyjatkowe, kulturotwércze zdarzenia.
Proces mitotwodrczy jest zwigzany z pragnieniem uratowania w pamie-
ci $wiata utraconego, a jednoczesnie stanowi reakcje na podstawowg
potrzebe uzupetnienia zaistniatego rozdarcia, pustki. Mityczna meta-
noja nadaje miejscu prawo do istnienia i wskrzesza opowie$é. Poprzez
ten zabieg szukamy utajonego, tajemnego uktadu rzgdzgcego naszg
terazniejszoscig. Przebudzenie swiadomosci warto$ci danego miej-
sca (architektury) wigze sie z konceptualng i emocjonalng nominacja
tego obszaru przez nadanie mu waznosci. Powstaje rewir obwarowa-
ny ludzka estyma, ktéra ma go chronié przed zniszczeniem. Zbudowa-
ne terytorium kreacyjnej intencjonalnosci wynika z zamiaru ucieczki
od obrazu ostatecznej dystopii, gdyz w normalnych warunkach pejzaz
poprzemystowy nabiera cech wanitatywnych.

Miejsca unikatowe wyznaczajg mape przysiétkéw naszego by-
cia w konkretnym obszarze. Wyjatkowym punktem codziennosci jest
dom. Stanowi on centrum i jednoczesnie stwarza granice. Mieszka-
nie, na ogét rozumiane przestrzennie, jako ,intymne metry kwadratowe

12 M. HEIDEGGER, op. cit., s. 76.
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naszego zycia", postrzegane moze by¢ tez w wymiarze symbolicz-
nym — w tym ujeciu tworzone jest rowniez przez jezyk lub dialekt, kto-
rym postuguja sie jego mieszkancy (domownicy). Heidegger stwier-
dza, ze mowa jest domostwem bycia'. Dialekt podkresla tozsamos$é
i identyfikacje z grupg w wymiarze familiarnym oraz spotecznym.
Umozliwia bycie prawdziwym sobg oraz z drugim cztowiekiem. Jako
element tozsamosciowy scala i buduje wspdlnote. Etnolekt charakte-
ryzuje nie tylko mowe danego regionu, ale réwniez jest obrazem jego
historii. Stowa przekazywane z pokolenia na pokolenie budujg rytm,
teksture i kolor, tworzac wyjgtkowy gmach lokalnej spotecznosci. Je-
zyk obrazuje poglad na swiat, podobnie jak architektura okresla na-
szg przynaleznos$¢ do miejsca, naszg duchowg lokacje, zakorzenienie
w konkretnym regionie.

Steen E. Rasmussen w dziele pt. Odczuwanie architektury™ uzywa
sformutowania, ze nalezy ,stuchaé¢” architektury, niemniej w moim od-
czuciu blizszym prawdy jest sformutowanie, ze nalezy sie w nig ,wstu-
chiwaé”. Przemawia ona do nas nie tylko poprzez elementy formalne,
ale takze jest wyrazem mysli ,innego” cztowieka i w tym dostrzegam
jej podstawowg warto$¢. Fasady kamienic $wiadczg o namysle i po-
mystowosci architekta, ale réwniez o guscie wtascicieli, donatoréw.
Detale architektoniczne i r6znego rodzaju zdobniki wynikajg z che-
ci zaznaczenia, wyréznienia siebie, swojej obecnosci w polis. Figurki
$wietych, umieszczone w fasadach kamienic, to przejaw nie tylko reli-
gijnosci, ale tez wiary w ich magiczng moc, ktéra ma chroni¢ miru do-
mowego. Okna, bramy, drzwi wyznaczajg granice miedzy wnetrzem
atym, co zewnetrzne.

Mozemy eksplorowaé tresci architektury i jednoczesnie odkrywac
kolejne procesy symbolizacji (mitologizacji) przestrzeni urbanistycz-
nej. Tworzenie budowli (domu), zgodnie z koncepcjg Mircei Eliadego,
jest rytuatem powtarzajgcym pierwotny akt kosmologicznego stwo-
rzenia'*. Dom posiada swoje centrum i strefy definiowane przez rytu-
aty oraz funkcje. Ernst Cassirer stwierdza, ze miejsce poprzez swojg
fizyczno$¢, wyrazong w geometrii, ma osobliwg atmosfere, wytwarza
magiczny ,krgg oparéw”, negatywnych lub pozytywnych'. Zjawisko to
mozemy okresli¢ jako genius loci — niematerialng wartos$¢ architektury.

W tym kontekscie architektura staje sie dla mnie czynnikiem
i pretekstem do podjecia dziatania w duchu odpowiedzialnosci za
miejsce. Poznanie, ktére w tym momencie sie rozpoczyna, jest prébg
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odnajdywania elementéw tozsamych z osobistym odczuciem, ktéremu
towarzyszy che¢ okreslenia, zrozumienia swojej przynaleznosci lub nie-
przynaleznosci do $wiata — miejsca. Hermann Hesse okreslit ten pro-
ces jako obserwowanie $wiata w stanie ,faski"'®. Odczytywanie sensu
w $wiecie, ktéry nas otacza, przez pryzmat mitosci to akt Swiadome-
go odczuwania zewnetrzno$ci i podjecia wysitku nazwania jej w catym
aspekcie osobistych przezyé¢. Ks. Jozef Tischner podkresla aktywno$¢
cztowieka w akcie bycia w zewnetrznosci. Stwierdza, ze nasza we-
wnetrznos$é jest ksztattowana przez ,nawdychanie sie” zewnetrznosci'.

Przejawem takiej aktywnosci jest sztuka, dajgca platforme do
osobistej wypowiedzi, ktéra — czy tego jestesmy swiadomi, czy nie —
zawsze jest zajeciem stanowiska wobec terazniejszosci. Sztuka — jak
twierdzi E. Rewers w ksigzce Post-polis... — wptywa na definiowanie mia-
sta jako zdarzenia. Miasto, dzigeki niej, staje sie obietnicg, czekaniem
na to, co przychodzi'®. Tadeusz Stawek nazywa to swoistym powota-
niem miejsca do goscinnosci. Jego zdaniem miasto wptywa na sztu-
ke i vice versa. Dziatanie konkretnego dzieta sztuki jest obszarem pod-
danym radioaktywnemu wptywowi mitu, poniewaz przebiega w nim
proces dowarto$ciowania konkretnej rzeczy i rzeczywistosci, z kt6-
ra jest posrednio zwigzany. Ksztattujemy pejzaz, tworzymy artefakty
tak, aby odpowiadaty one spotecznej czy prywatnej narracji historycz-
nej'®. Kazdy odbiorca ma prawo do odczytywania sztuki w swéj indy-
widualny sposéb — to okresla funkcjonowanie dzieta. Nastepuje ,wy-
twarzanie” treSci wizualnych, co wspéttworzy zjawisko, ktére mozemy
okreslié mianem kompleksowej mysli mitycznej. Poprzez nasze dzia-
tania zostawiamy swoje $lady w obszarze miejsca i zarazem odkrywa-
my inne, pozostawione przez naszych antenatéw. Buduje sie wyjgtko-
wy palimpsest w domenie kultury.

Istnieje wiele przyktadéw ponownego ,wykorzystania” w koncep-
cji miasta komplekséw budowli postindustrialnych czy ich fragmentéw.
Dokonuje sie to z r6znym estetycznie skutkiem, gdyz nierzadko powsta-
je wwyniku takiego dziatania produkt o sztucznej ,urodzie”, architek-
toniczny sztafaz o cepeliowskim charakterze. Motywy regionalnej ar-
chitektury, np. czerwona cegta, sg stosowane jako cytaty w nowym
budownictwie, co nalezy oceni¢ pozytywnie. Regionalizm w kontek-
$cie architektury jest bardzo wazny, gdyz jest $wiadomg kontynuacja
tradycyjnego budownictwa, jego nowg jakoscig, wyrostg w duchu wer-
nakularyzmu. Niemniej mit w artystycznych srodkach przekazu czesto

16

17

18
19

H. HESSE, Mysli, Wydawnictwo DA-
BAR, Lublin 1996.

Por. J. TISCHNER, ks., Myslenie w Zy-
wiole piekna, Wydawnictwo Znak,
Krakéw 2004.

Por. E. REWERS, op. ¢it, s. 92—94.
Por. T. StAWEK, op. cit, s. 398—399.

20
21

22

23

Por. L. KOLAKOWSKI, op. Cit.
Impresja filmowa o Gustawie Holo-
ubku, rez. JAN HOLOUBEK, Telewizja
Polska, 2008.

Nie znecac sie nad piesnig, rozmo-
wa G. Michalskiego z H.M. Gérec-
kim, Polskie Radio, Biblioteka Pata-
cu w tancucie, 2001, https://www.
polskieradio24.pl/173/3132/Arty-
kul/986120 (dostep: 24.04.2020).
Fragment przemowy H.M. Go-
reckiego w trakcie nadania kom-
pozytorowi tytutu honorowe-

go obywatela miasta Rybnik

w 2003, https://www.youtube.
com/watch?v=QH9Vd5KUHEI
(dostep: 24.04.2020).

177 / Weronika Siupka Miejsce nieobce

generuje réwniez kicz, stajgc sie no$nikiem rozbudowanych, przerosnie-
tych nadmiernie tresciami wizualizacji. Daje im pozycje przewodnig nad
forma, banalizujgc i kompromitujac jg. Nie degraduje roli kiczu w obie-
gu kulturowym, pragne jedynie zaznaczyé¢, ze jezeli nie wynika z praw-
dziwosci postepowania, staje sie niezno$nym percepcyjnie erzacem.

Artysta, poprzez swojg tworczos$é, dokonuje ozywienia elemen-
téw mitycznych, jednak — co podkresla L. Kotakowski — jest on nie tyle
kreatorem mitu, co raczej jego odkrywca?. To doswiadczenie zaska-
kuje oraz zadziwia, a jednoczes$nie utwierdza nas w przekonaniu o we-
wnetrznym, duchowym potencjale, ktéry pozwala trwaé ,miejscu” przy
nadziei bycia uzytecznym. W poswieconym swojej osobie filmie Storice
i cieri’”’ Gustaw Holoubek w kilku zdaniach wspomina swéj pobyt w Ka-
towicach. Opowiada o wrazeniu, jakie zrobit na nim pejzaz Gérnego
Slaska — szaro-czarny, brudny, naszpikowany pionami kominéw. Za-
stanawiat sie, jak w takiej przestrzeni moze funkcjonowaé czy w ogéle
istnieé teatr. Konkludujac, aktor, po chwili milczenia, stwierdza: ,Poko-
chatem to miejsce”. Podobnie pozytywny wydZzwiek ma refleksja Hen-
ryka Mikotaja Géreckiego dotykajgca tematu slaskiej ziemi i zwigz-
ku z nig artysty, wyrazona w wywiadzie zatytutowanym Nie znecac¢ sie
nad piesnia: ,Miejsce ze swojg kulturg, wewnetrzng sita to majatek. (...)
Nie wybieramy swojego miejsca narodzin, a ono haznacza nasz geno-
typ. Skrawek ziemi daje nam krajobraz, mowe, obraz. Obdarza nas za-
pachem, architekturg, kamieniem, lasem. Nalezy to uczucie zwigzane
z miejscem pielegnowadé, byé wdziecznym, tak aby nie sta¢ sie dtuzni-
kiem"22, Uzupetniajac niejako te mysl, w innych okolicznos$ciach kom-
pozytor deklaruje: ,Nigdy nie zapartem sie, nie wyrzektem sie tej ziemi.
Nie wyrzadzitem jej krzywdy"23.

Odkrywanie piekna w naszej codziennosci jest rownoznaczne
z poszukiwaniem domu. Przedmioty, dzieta sztuki i architektura to-
warzyszg nam w konstytuowaniu naszego miejsca w terazniejszosci.
Tworzgc zone — obszar nieobcy, mit pomaga nam zaakceptowac i od-
czytywacé rzeczywistos$¢ na réznych poziomach percepcji. Kazdy z nas
buduje w myslach osobisty wizerunek miasta. Dla mnie jest on przede
wszystkim ,obrazem cztowieka”.
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Weronika Siupka
Un lieu non étranger
La présence du mythe dans la perception de l'architecture post-industrielle
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A maintes reprises dans notre vie, nous mentionnons nos date et lieu
de naissance dans divers documents. Ces données nous racontent et
nous inscrivent dans le temps et dans I'espace. Pour Martin Heidegger,
le lieu, en tant que siége, englobe I'idée d'un espace, pergu pour ses
caractéristiques physiques, et d'une activité humaine qui s'exerce en son
sein. Le lieu est une forme de créativité, une topologie de I'étre, dans le
sens ol il nous accorde un espace, une plate-forme pour nos activités.
Notre présence ici et maintenant se situe au niveau des « choses »,
comme le dit le philosophe allemand. Larchitecture nous accorde un
espace de vie et nous relie a lui, en déterminant les points et la distance
qui les sépare entre eux (proximité, éloignement). Ce sont les choses
(I'architecture), ce qu'il se produit dans un lieu, qui le constituent, en
font un espace existentiel. Lempirique rencontre I'existentiel. Pour
Heidegger, la question du sens de I'existence est intimement liée a la
structure dans laquelle I'étre évolue, il s'intéresse ala maniére dont nous
évoluons dans cet espace de I'existence. Cette relation ne fait pas uni-
qguement référence au lieu physique et a ses batiments, mais a l'action
gu'entreprend I'homme dans cet espace, une fois acquise la conscience
de soi et de son ancrage'. Il construit dans une certaine mesure son
humanité. « La racine a beau tout ignorer des fruits, il n'empéche qu’elle
les nourrit », écrit Rainer Maria Rilke*

J’habite physiquement et mentalement un espace défini par des
limites architecturales : la Haute-Silésie. Le pére Jerzy Szymik a écrit
que la position géographique de la Haute-Silésie en Europe contribue
a ce mélange de rationalité et de cordialité dont sont empreintes nos
vies, nos familles, notre langue et notre terre, et explique cette spécificité
culturelle qui fait que nous pensons avec le coeur et aimons avec la
raison. LEurope occidentale s'imprégne de la simplicité du mode de vie
de l'Europe de I'Est®. Larelation de 'homme a la ville résulte de son rap-
port au lieu. Sij'habite cette ville, elle porte alors un nom et je peux dire
gu'elle est « a sa place ». Si je suis vagabond, dans ce cas, la ville n'est
plus un lieu pour moi; sans frontiéres, elle acquiert des caractéristiques
étrangeres, inconnues a mes yeux, et devient un labyrinthe*. Un lieu est
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un territoire qui ne laisse pas indifférent. Il est marqué par son histoire
et I'intentionnalité de ce passé, qui font de lui une sorte de topographie
émotionnelle. Si on lui enléve ces attributs (suite a des changements
culturels et de mentalité des hommes, comme par exemple le rejet de
la tradition, de la religion, etc.) ou s'ils disparaissent naturellement (a
cause du passage du temps et des changements de comportements
vis-a-vis de ces espaces), le lieu ne devient plus qu'une coquille vide,
dépourvue de sens et de valeur. Nous faisons I'expérience du présent,
du quotidien, en ressentant le passé ; nous observons ce présent et le
découvrons a travers notre sensibilité intérieure. Larchitecture est un
passé ancré dans le présent, c'est elle qui définit notre quotidien. Elle
marque notre trajectoire dans l'espace et génére des événements®.
La mémoire et I'oubli sont indissociables et s'entremélent dans nos
vies. La mémoire est la base du fonctionnement de I'imagination — un
kaléidoscope d'événements. Limagination transporte nos pensées qui
conférent aux objets une qualité « supplémentaire ». Elle crée des visions
qui vont au-dela de notre capacité a les décrire, ne sont pas soumises
a la connaissance et sont ouvertes a l'influence qu'exerce sur elles le
processus de construction du mythe.

Un mythe est lié aux besoins naturels — culturellement créatifs
— d’'un étre humain ; il découle de son désir de définir la réalité, de lui
donner ou plutét de la charger de caractéristiques uniques. Dans le
domaine de la pensée active, la représentation que I'on se fait des lieux
et des événements est sans cesse influencée par la constante évolution
des événements, ainsi que par les changements culturels et sociaux
qui affectent I'archétype de la polis. Un mythe est une manifestation
de l'existence de la mémoire. Les choses deviennent a ce point trans-
parentes, qu'elles révelent le passé®. Nous dessinons le portrait d'un
lieu (d'une ville) qui se transforme en une veduta de nos sentiments et
souvenirs. Limpossibilité de conserver le présent, qui, déja, fait partie
du passé, provoque un sentiment croissant d'abandon et de solitude, et
active un processus spécifique — celui de la mythologisation. Le mythe
est un moyen naturel d'identifier un lieu et de protéger les valeurs qui
ont été définies par 'homme. Ce processus nait du manque, de la perte,
d'un sentiment de solitude et du besoin de préserver une identité sociale
ou personnelle. Rassurant et protecteur, cet espace devient pour nous
un salut, qui nous legue I'héritage de ses valeurs. Ce processus vient
indiscutablement de notre besoin de nous sentir choyés et protégés.
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Pour Ernst Cassirer, le mythe organise le chaos — c'est larecherche
d’'une image cohérente qui concentre tous les événements et I'existence.
Ses attributs sont des extrémes opposés : sacrum et profanum, ouverture
et fermeture, proximité et étrangeté, sécurité et danger. La polarité
du mythe renforce son impact dans le présent. A travers ses valeurs
extrémes, le mythe définit le lieu. Créant un univers singulier, il relie le
passé, le présent et le futur, en leur donnant sens. Il n'a pas de foyer,
il se compose de zones formées de plusieurs foyers interdépendants,
dont chacun a sa propre structure et fonction. Son but premier n'est
pas la transformation, mais plutot 'accumulation de valeurs — réelles
et imaginaires, pergues comme socialement acceptables. C'est en son
sein que le rite se célébre et se traduit par une répétition exaltante qui
déclenche et entraine la transformation du réel en y incorporant des
éléments transcendants. Créer le rituel et, en conséquence, des cou-
tumes, vise a réenchanter le quotidien. La tradition est la connaissance
des valeurs, présentes et traitées dans le présent’.

Le mythe est issu d'une force créative qui transforme l'expérience
des choses et des sensations qu'elles générent en un contenu symbo-
lique, c'est-a-dire spirituel — en mettant en mouvement I'imagination. Il
est relié au lieu qui, passé au crible de la pensée, des émotions et de la
sensibilité humaine, acquiert de I'importance. Il grandit et construit un
patchwork de significations, signes, symboles, expériences, désirs et
tragédies qu'il consolide pour en dégager une image ambigué. Il permet
d'observer et de découvrir des couches significatives du monde, généra-
lement insaisissables et inexplicables par I'homme, et qui échappent a
la contrainte du temps. Le mythe permet de surmonter la temporalité de
I'existence, d'échapper a son diktat. Il apprivoise le monde en justifiant,
pour soi-méme ou socialement, le chaos, le mal et le désespoir qui y
regnent. Et par ce processus, le présent devient supportable.

Cet élan reflete un besoin fondamental de continuité qui, en
méme temps, devient la base de la construction d'une identité sociale.
Une identité basée sur les valeurs, car — comme le suggere Leszek
Kotakowski — le mythe en est leur affirmation. Les valeurs restituent le
mythe a sa forme essentielle, traitent sa réalité absolue, parce qu'elles
ne sont soumises a aucune regle de la logique. Selon Kotakowski, le
phénomene de mythologisation met en lumiere le désir de créer une
image d'un monde dont la caractéristique de base serait la continuité.
Dans le travail Présence du mythe, le philosophe souligne a plusieurs
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reprises que la valeur est I'essence méme du mythe, qu'elle révele
I'attention que nous lui portons et la conviction que nous avons de devoir
agir pour le faire exister. Le mythe dépasse les limites du présent, et,
dans une certaine mesure, il est transcendant. Il enrobe le quotidien de
I'homme - parfois inhumain — d'éléments divins, voire de surnaturels.
Le mouvement est sa qualité essentielle. Cette action spécifique s'ac-
compagne d'une impulsion extérieure, une sorte d'onde messagére qui, a
travers notre propre personnalité, entre dans le processus de création du
mythe. Les caractéristiques inhérentes du mythe sont, entre autres, pour
Kotakowski, celles de sa mutation, parce que le mythe se transforme
en fonction des fluctuations de la réalité. Il renait, se métamorphose,
s'évanouit ou s'épanouit. A force de se reproduire, le mythe prend une
place tres importante dans la culture sociale. Il s'y inscrit de maniére
profonde et permanente. Le processus de mythologisation n'est pas
d’'essence spontanée, il ne s'appuie pas sur des structures logiques
mais sur des fondations d'ordre existentiel qui, inscrites dans un espace
donné, nous permettent de trouver un soupgon de réponse au sens de
I'existence de I'étre dans le quotidien — dans la réalité construite par
une communauté humaine, dans laquelle les valeurs s’enrichissent et
meurent®.

Amon sens, le mythe est un outil qui permet de nommer et révéler
le processus dont nous sommes tous acteurs, parfois inconsciemment.
Nous recherchons ce que nous avons perdu, nous tentons de ranger et
d'organiser la réalité qui fluctue si vite qu'elle nous oblige a créer des
espaces qui échappent a la dégradation du temps. Tout ceci change
notre perception des villes postindustrielles que nous nous efforgons
de nommer a notre fagon et, que nous essayons, mystérieusement, de
protéger. Larégle de base, pour qui veut « voir », est celle de I'expérience.
Il faut d'abord comprendre pour voir, connaitre pour expérimenter. C'est
en vivant, en éprouvant le paysage (I'espace), que nous parvenons a
« Voir » notre patrimoine culturel dans sa globalité®.

Larchitecture postindustrielle crée un espace singulier dans nos
vies, le lieu de travail. C'est un espace particulierement important pour
la conscience et la construction identitaire des Haut-Silésiens. Les
Silésiens vivent dans un systéme a deux branches, avec, d'un co6té, le
lieu de travail, de l'autre, le domicile. Ces deux zones, parfois définies
par le genre (féminin/masculin), sont respectées I'une autant que l'autre.
Beaucoup de familles et de générations étaient souvent liées a une
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entreprise (fonderie, mine) et a un lieu (région) qui représentaient pour
eux le centre du monde. Des subcultures se sont créées, avec leurs
propres rites, légendes et saints. La réalité qu'ils y ont congue leur
apparait comme un havre de compréhension et d'acceptation mutuelles.
La petite patrie est un monde connu, un milieu « familier », ancré dans
des repéres topographiques stables — domicile, lieu de travail, jardin,
magasin, église, rue, cimetiére. Si cette structure vacille, elle bouleverse
I'ordre de ce microcosme. Le paysage post-industriel témoigne de ce
bouleversement et de son influence sur notre espace personnel. Nous
assistons a la disparition de cet héritage post-industriel dans le paysage
urbain, qui le projette dans quelque chose d'autre, puisqu'en transfor-
mant cet espace de vie, nous changeons aussi notre image de la ville.

Larchitecture industrielle se caractérise par son unicité, puisqu'elle
combine ses dimensions esthétique et fonctionnelle. Elle est définie par
des éléments formels : espace interne, forme, texture, etc. Lorsqu’'on
lui enléve son caractére fonctionnel, elle subit une dégénération, un
appauvrissement, et devient sans valeur (n'étant plus un centre source
de profits). Wladimir Toporow, dans son livre Ville et mythe, souligne que
seuls quelques endroits sont susceptibles d’engendrer le mythe : ceux
qui ne laissent pas indifférents, ceux qui séduisent et sont marqués
par la nostalgie de I'attachement que I'on porte a un territoire donné'.
Ce processus est visible dans les régions post-industrielles telles que
la Haute-Silésie ou la Wallonie en Belgique. La fin de I'exploitation des
ressources naturelles et du développement industriel est étroitement
liée a la désintégration de leur centre, en tant que « sieége ». Les villes
ont été rebaptisées, ou plutot privées de leurs biens, ce qui a conduit
a la dissolution et a 'anéantissement de la structure des villes et des
sociétés, et, en conséquence, a bousculé le rythme des événements qui
se produisaient en leur sein, liés au domicile et au travail. Les quartiers
meurent, tombent en friche, tant d'un point de vue matériel que spirituel.
Le lieu n'est plus habité. Cette situation n'est pas acceptable pour la
population locale qui, gagnée par un sentiment de responsabilité, va
vouloir réparer sa dette.

Appartenira un lieu et s'identifier personnellement ou socialement
aun espace urbain nous conduit a assumer des responsabilités vis-a-vis
de la région, de l'architecture et de 'homme qui le constituent. Cette
attention particuliére rend compte de la tendance que I'on a a s’attacher
ace quise perd et a en montrer la valeur. Elle résulte sans doute de notre

10 TOPOROW, W., Miasto i mit [Ville et my-
the), przet. B. Zytko, Gdarisk, Wy-
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envie de redécouvrir et de se réapproprier I'architecture post-industrielle,
de la revaloriser et de lui donner une importance significative. Joanna
Kabronska, dans son travail Architecture en tant que mémoire, met en
lumiére le role de l'architecture dans la conscience du passé — dans
le sens qu'elle permet d'accéder a la pensée des autres, celle de nos
prédécesseurs. Cette nécessité, d'ordre existentiel, est associée a la
conscience que 'homme se donne a lui-méme, parce que la destruction
du lieu conditionne sa propre perte et méne, en conséquence, a une
régression sociale'.

Larchitecture de la Haute-Silésie ne définit pas seulement son
espace géométrique ; elle est un témoin de I'Histoire, autant qu'une
représentation de la diversité culturelle de cette région, ou des influences
polonaises, allemandes, tchéques et juives se sont entremélées. Elle
fait le récit de 'Homme et de la société dans laquelle il vit. Il s’agit de
I'Homme et de lacommunauté. La prise de conscience de cette narration
authentique du lieu influence notre maniére de nous représenter la ville
(ou la communauté urbaine). Les objets inquietent la mémoire des
individus, pour lesquels chaque fragment architectural a son impor-
tance, autant qu'en ont les sons des machines, une vieille inscription,
un morceau de brique, I'odeur de la graisse. Chacun de ces éléments
compte parce qu'il nous raccroche a nos expériences personnelles
ou nous rappelle le travail effectué par les générations qui nous ont
précédés. Les objets sont « oints » d'amour humain. Dans l'architecture
post-industrielle, les murs sont imprégnés et hantés par les histoires
des hommes. Les halls industriels désaffectés, sans le brouhaha et le
vacarme des machines, deviennent de véritables temples, saisissants de
beauté tant par leurs formes, que par la composition de leurs murs, mais
aussi par lalumiére et I'obscurité qui s'y dérobent. Laissés a I'abandon,
ces batiments, recouverts de filets de protection contre I'éboulement
des fagades, sont les témoins silencieux de leur splendeur révolue. Le
silence et le vide incarnent un monde étranger, un no man’s land.

Laissée en désuétude, l'architecture d'un lieu glisse davantage
vers des formes plus naturelles. Les ruines révélent la maniére dont I'ar-
chitecture perd ses caractéristiques dominantes dans I'espace urbain,
puisque la nature reprend ses droits. Les stigmates que la nature lui
a laissés influencent aussi la maniére dont nous décryptons ses formes
architecturales. Redéfinir le contexte d'un lieu (d'une architecture) est un
phénoméne particulier. Le mythe permet de construire-reconstruire. Ce
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qui a été mutilé, marqué, dégradé ressurgit dans le présent, dans 'acte
de restitution. L'activité humaine, a cet égard, produit des événements
exceptionnels qui contribuent a I'édification de la culture. La création
du mythe est liée a notre désir de garder en mémoire le monde perdu
et a notre besoin essentiel de réparer la déchirure et remplir le vide. La
métanoia donne au lieu le droit d'exister et fait revivre le récit. Par ce
procédé, nous cherchons a établir un accord implicite avec notre pré-
sent. Nous prenons conscience de la valeur d'un lieu (d'une architecture
donnée) selon la dénomination que nous lui donnons, d'un point de vue
conceptuel mais aussi émotionnel. C'est 'Homme et son estime qui
déterminent la création, la fortification et la protection d'un territoire. Si
on construit un territoire dans une intention créative, c'est pour fuir une
dystopie, puisque, dans un contexte normal, le paysage post-industriel
redevient banal.

Certains lieux cartographient des parties de nos existences surun
territoire donné. Lhabitation est un lieu essentiel dans notre vie. Elle est
un centre, constituée de frontiéres. L'habitation, percue généralement
comme un espace ol l'on peut compter « les meétres carrés intimes de
notre vie », peut aussi étre considérée dans une approche symbolique —
elle renvoie plus largement a une langue ou un dialecte, dont se servent
ses habitants. Heidegger définit le langage comme « maison de I'étre'? ».
Le dialecte souligne I'identité et I'identification d'un groupe, dans un
contexte familier et social. Il permet a la fois de se définir et d'entrer en
relation avec l'autre. En tant que socle identitaire, il unit et forme une
communauté. Lethnolecte caractérise non seulement la langue d'une
région donnée, mais représente aussi son histoire. Les paroles trans-
mises de génération en génération construisent le rythme, la texture
et la couleur d'un dialecte, et en constituent un héritage exceptionnel
pour la communauté locale. La langue illustre notre vision du monde,
tout comme l'architecture détermine notre appartenance a un lieu,
notre position spirituelle, notre enracinement dans une région donnée.

Steen E. Rasmussen, dans I'ceuvre Découvrir I'architecture™, dit qu'il
faut « écouter » I'architecture. Néanmoins, je lui préfére la formulation
« étre a son écoute ». Elle me parle non seulement a travers des éléments
formels, mais elle est aussi I'expression d'autrui et c'est en ¢a que je
percois sa valeur fondamentale. Les fagades révélent le concept et
I'ingéniosité de l'architecte, mais aussi les choix esthétiques de ses
propriétaires et donateurs. Les détails architecturaux et les ornements
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naissent de la volonté de se distinguer et de marquer sa présence dans
la polis. Les figures de saints, nichées sur les facades des édifices, sont
non seulement une manifestation de religiosité, mais témoignent aussi
de notre faculté a croire en leur pouvoir protecteur pour nos maisons.
Les fenétres, les entrées, les portes établissent les limites de I'intérieur
et I'extérieur.

En explorant les ceuvres architecturales, nous pouvons découvrir
la maniére dont I'espace urbain s'est progressivement pourvu de ces
symboles (mythologisation). La construction d'un batiment (d'une
maison), suivant la conception de Mircea Eliade, est un rite qui répéte
I'acte originel de la création cosmologique'. La maison posséde un
centre et des zones définies par des rites et des fonctions particuliéres.
Pour Ernst Cassirer, le lieu, par sa physicalité géométrique, posséde
une atmosphére qui lui est propre, enveloppante et magico-mythique,
pourvue d'une énergie négative ou positive's. On peut décrire ce phé-
nomene suivant le concept de genius loci (« esprit du lieu »), une valeur
sacrée de l'architecture.

Dans ce contexte, l'architecture se présente a moi comme un
moyen et un prétexte pour agir dans le respect des lieux. Cette expé-
rience du lieu active un processus cognitif qui me conduit a y chercher
des éléments qui me sont familiers, mais aussi a définir et comprendre
mon appartenance ou non au monde, au lieu. Herman Hesse décrit ce
processus comme une observation du monde en état de « grace'® ».
Chercher a comprendre le monde qui nous entoure par le prisme de
I'amour est un acte de conscientisation de I'extérieur ol I'on s'efforce
ale nommer au regard de notre expérience personnelle. Jézef Tischner
s’attache a l'idée que Il'activité humaine est indissociable de notre
existence consciente de |'extérieur. Il constate que cette « aspiration »
pour I'extérieur fagonne notre monde intérieur’”.

L'art est la manifestation de cette activité ; il sert de plate-forme
pour une expression personnelle qui — consciemment ou inconsciem-
ment — est toujours une prise de position envers le présent. Dans son
livre Post-polis, E. Rewers constate que l'art joue sur la maniéere dont la
ville se définit en tant qu'événement. Grace a I'art, la ville devient une
promesse, une attente de ce qui va arriver'é, ce que Tadeusz Stawek
décrit comme un lieu voué a I'hospitalité. Pour lui, la ville a une influence
sur l'art et vice versa. La réalisation d’'une ceuvre d'art est un territoire
soumis au pouvoir de transformation du mythe, car c'est a travers lui que
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les choses et les réalités, auxquelles il est indirectement lié, prennent
place. Nous fagonnons le paysage et l'altérons pour qu'il corresponde
aux récits de I'Histoire, a nos récits personnels ou sociaux'®. Chacun
a le droit de lire I'art a sa fagon — c'est ce qui détermine le fonctionne-
ment d'une ceuvre d’art. Une image se produit, nous apparait, et donne
naissance en paralléle a un phénomeéne que I'on pourrait qualifier de
pensée mythique complexe. Nous marquons ces lieux par nos actions,
tout en découvrant les traces laissées par nos ancétres. Il en résulte un
palimpseste culturel exceptionnel.

Il existe plusieurs exemples de réhabilitation de grands monuments
post-industriels ou d’'une partie d'eux dans I'aménagement du territoire
urbain, qui peuvent prendre des formes esthétiques trés différentes. Il
n'est pas rare d'obtenir quelque chose d'artificiel, un vestige architectural
de qualité médiocre. Les motifs d'architecture régionale, comme la
brique rouge par exemple, font la fierté des nouveaux constructeurs, ce
qui est une bonne chose. Le régionalisme dans le contexte architectural
aun réle trés important, car il prolonge consciemment la tradition en
continuant de I'enrichir et en fait sa spécificité, une richesse vernaculaire.
Toutefois, le mythe, lorsqu'il est associé a des productions artistiques,
peut rapidement devenir kitsch et donner lieu a des représentations
complexes, exagérées et surdimensionnées. Elles misent tout sur la
forme, les rendant ainsi vulgaires et équivoques. Je ne dénigre pas la
présence du kitsch dans l'art, je suggére simplement que l'art, s'il ne
nait pas d'un geste authentique, perd vite son sens.

A travers sa création, I'artiste redonne vie a des éléments my-
thiques. Toutefois, comme le souligne L. Kotakowski, I'artiste n'est pas
tant le créateur du mythe, que celui qui le découvre, son explorateur?.
Cette expérience surprend et étonne, et, en méme temps, nous assure
d’'un pouvoir intérieur et spirituel qui confére au « lieu » le droit d'exister
et d'étre utile. Jan Holoubek consacre un essai a Gustaw Holoubek,
Storice i cieri (Soleil et ombre)?', dans lequel il mentionne en quelques
phrases son séjour a Katowice. Il raconte son impression du paysage
haut-silésien — gris et noir, sale, dominé par les cheminées d'usines. Il
s'interroge sur la fagon dont le théatre peut trouver sa place, voire méme
exister, dans cet espace. En conclusion, aprés un moment de silence,
I'acteur déclare : « Je suis tombé amoureux de ce lieu ». La Haute-Silésie
est également flattée par Henryk Mikotaj Gérecki. Dans une interview
intitulée On ne maltraite pas la chanson (Nie znecac sie nad piesnig), au
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sujet du territoire silésien et de sa relation a cette région, il confie :
«Un lieu qui contient sa propre culture, sa propre sensibilité est une grande
richesse. (..) Nous ne choisissons pas notre lieu de naissance mais il fait
partie de notre ADN. Un morceau de terre nous renvoie au paysage, a la
langue, a limage. On connait son odeur, son architecture, ses pierres, ses
foréts. Ce sentiment d’appartenance au lieu, il faut le chérir, en étre fier, pour
ne pas lui étre redevable??. ». Pour développer son idée, le compositeur
affirme par ailleurs : « Je n‘ai jamais nié ni renoncé 4 cette terre. Je ne l'ai
Jamais maltraitée? ».

Découvrir la beauté dans le quotidien de nos vies équivaut a
chercher un foyer. Les objets, les ceuvres d'art et l'architecture nous
accompagnent dans la maniére dont nous nous ancrons dans le présent.
En construisant un nid, un lieu non étranger, le mythe nous permet
d'accepter et de concevoir la réalité a différents niveaux de perception.
Chacun construit dans son esprit sa propre image de la ville ; pour moi,
elle est avant tout a « I'image humaine ».

WERONIKA SIUPKA
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SUMMARY

Direction Colliery

The publication of “Direction Colliery” is the result of cooperation
among the Academy of Fine Arts in Katowice, the University of Na-
mur and the institution Wallonie-Bruxelles International in Belgium,
which lasted from 2017 to 2019. It summarizes the artistic activities
and events performed by Nathalie Hannecart (photography), Mathilde
Lacroix (sound lab) and Weronika Siupka (printmaking).

The artistic platform for their inspirations and experiments is
based on associations between the industrial heritage of Upper Sile-
sia in Poland and Wallonia in Belgium. The sociological aspect is es-
sential to this publication. The goal is to make a collective effort to find
the answer to the questions about the social condition of the post-in-
dustrial regions in the context of regional identities and the role of art
in that process.

The story about the place is inseparable from its architecture
and this is why it is architecture that becomes the main “hero” of the
artists’ works. Architecture co-creates the narratives of our everyday
lives, defines our living space and is witness of our history. Discover-
ing its beauty, contemplation of its forms is relevant to Hannecart, La-
croix and Siupka.

Devaluation of the industrial heritage in Wallonia and Upper Silesia
has changed the way post-industrial architecture is perceived. The so-
cio-economic transformation of the post-industrial regions has affect-
ed the intergenerational flow of information about the value of tradition.
Regionality, also expressed in the post-industrial architecture, provokes
to read the image of the city in both personal and universal context.

The artists’ activities are aimed at taking record of the vanishing
world. They try to draw parallels between the experience of the place
and art. Art cumulates the visions of the places, keeping alive the val-
ues that determine their identity.

The meeting of the artists resulted in a plastic syntagma creating
a coherent entity from many different artistic values thanks to a sta-
ble content basis formed by the post-industrial architecture. The art-
ists share their story with the viewer and reader by creating their pri-
vate map of places and images.
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