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Muzea wytwarzaja swoja wlasng choreografie. Przebywajac w muzeum konfron-
tujemy sie ze z gory okres§lonym dyspozytywem wchodzac w relacje z osobami, od ktérych
oczekuje sie wcielania i egzekwowania z gory ustalonych zasad. Osoby pracujace w szatni, na
kasie czy w punkcie informacji, ochrona muzeum, osoby pilnujgce ekspozycji pozostaja dla
nas anonimowymi, ale bardzo konkretnymi uczestnikami naszego do§wiadczenia. Nie jest to
tez zazwyczaj istotny element w planowaniu czy pracowaniu nad wystawami, traktowany jako
instytucjonalna, operacyjna oczywisto$¢. Przygotowywanie wystawy performatywnej, w kt6-
rej w poczatkowej fazie role mediatorow do$wiadczenia przejmuja osoby, a nie przedmioty,
wymaga uwaznego budowania relacji rowniez z osobami pierwszego kontaktu, z depozytariu-
szami muzealnego dyspozytywu.

Wystawe Uklady odniesienia. Choreografia w muzeum, ktoérej w duzej mierze
dotyczyl bedzie ten tekst, kuratorowalam wspdlnie z Mateuszem Szymanowka, a wziely/wzieli
w niej udzial Alex Baczynski-Jenkins, Przemek Kaminski, Ramona Nagabczyhska, Anna
Nowicka, Magdalena Ptasznik, Agata Siniarska, Iza Szostak, Kasia Wolifiska, Marta Ziolek.
Nad codziennym funkcjonowaniem wystawy pracowali Julita Szymeczak-Osinska, Stawomir
Kisiel oraz Aleksandra Trawkin.

Polozenie nacisku na relacje i ich budowanie nie jest jedynie wyrazem kuratorskiej
samo$wiadomoéci, ale zauwazeniem problematycznej roli afektu w kapitalizmie.1 To wlasnie
dziatania performatywne i taneczne wprowadzily do instytucji galeryjnych i muzealnych refleksje
nad afektywnymi relacjami w produkcji kreatywnej. W swoim tek$cie skupie sie na narzedziach
choreograficznych, majgc na uwadze to, ze estetyka relacyjna i jej problematyczny status zostala
juz oméwiony kolejno przez Nicolasa Bourriauda w Estetyce relacyjnej (2002)2 i Claire Bishop
wAntagonizmieiestetycerelacyjnej (2004)3,a szerzej w Sztucznych pieklach (2012)4i nastepnie
przez wiele innych badaczek i badaczy komentujacych ich prace. Teorie i praktyki powstale na
fali ,,zwrotu performatywnego w humanistyce”5 wypracowaly szereg metod i metodologii. Tekst
ten proponuje kolejna. Twierdze, iz choreografia jako narzedzie krytycznego zaangazowania jest
rodzajem blisko$ci, ktéry pozwala réwnoczesnie na poddawanie kompleksowosci afektywnych
relacji glebokiej i celnej refleks;ji. Blisko$¢ takg za Mieke Bal mozna nazwacé bliskoscig krytyczna.
Choreografia jest metodologia wytwarzania, ale i angazowania siebie oraz innych w afektywne
relacje, poza dydaktyzmem, nie zaprzecza uzywania mechanizméw manipulacji; dezorientujac,
eksperymentuje ze spektakularnos$cia, znuzeniem, ironia, zachwytem, naiwnos$cia, melancholia,
pozadaniem, obrzydzeniem. Z badawczym zaciekawieniem pozwala zada¢ najistotniejsze
pytania o uwazno$¢, obecno$¢, percepcje i wyobraznie w do$wiadczaniu sztuki zanurzonej
w ,namacalnej” i wirtualnej codzienno$ci.
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Choreografia jako dyspozytyw

Na wstepie chcialabym jednak zarysowaé pokrdtce historie terminu choreografia,
ktoéry od poczatku zaopatrzony byl w rodzaj ciekawego napiecia pomiedzy pisaniem i cialem,
obecnoscia i brakiem, przestrzenia i czasem, wykonaniem, interpretacja i autorstwem. ,,Cho-
rea” (z gr. Xopeia) to w jezyku greckim taniec, oznaczal piesn taneczna, bedaca polaczeniem
muzyki, poetyckiej pieéni i tafica. ,Choreografia” (z gr. Xopeia ,taniec” -ypaen ,pisac”) to
termin odnoszacy sie do uktadu tanecznego, komponowania tegoz ukladu czy tez wreszcie jego
zapisu. Za poczatek systematycznego myslenia o choreografii uzna¢ mozna juz prace Orchéso-
graphy Thointa Abreau (1589). Laczyl on role tanecznego mistrza, prawnika, nauczyciela
matematyki i jezuickiego ksiedza, wcielajac elementy charakterystyczne dla tych profesji do
swojego dziela, bedacego pierwszym $ladem refleksji nad zapisem ruchu. Rozwoj choreografii
laczy sie z praktyka Pierre’a Beauchampa II, ,,mistrza tanca” na dworze Ludwika XIV (1638-
1715), a za pierwsza prace teoretyzujacg choreografie i wprowadzajaca termin uzna¢ mozna
Chorégraphie, ou lart de décrire la danse par caractéres, figures et signes démonstratifs
Raola Augera Feuilleta (1700) powstala na bazie systemu Beauchampa- Praca ta zawiera kla-
syfikacje sposobu zapisu ukladu krokéw tanecznych - notacje taiica za pomoca symboli ozna-
czajacych rozne typy ruchow z uwzglednieniem kompozycji przestrzennej, terminologie (ktéra
poOzniej przejdzie do techniki tanca klasycznego), opisane i skodyfikowane pas, zapis skompli-
kowanych form przestrzennych tanca. Kodyfikacja sztuki tanecznej doprowadzona do perfek-
¢ji w prowadzonej przez Beauchampa Kroélewskiej Akademii Tanca doprowadzita do sytuacji
w ktorej choreografie komponowano na papierze bez opierania sie na pracy z tancerzem. Wla-
$nie na podstawie zapisu oceniano choreografie ktére mialy by¢ dopuszczone do realizacji.

Przedstawiciel kolejnego pokolenia Jean-Georges Noverre (1727-1810), tworca ballet
d’action, krytykowal swoich poprzednikow. Wystepowal przeciw pustej formule wirtuozo-
stwa w tancu, domagal sie odrzucenia sztywnych, schematycznych formut dla ruchéw, krokéw
i gestow. W swoich listach podkreslal efemerycznosé sztuki tanecznej. Wierzyl, ze zapis moze
towarzyszy¢ tancowi, ujmowac niektore jego aspekty, jednak nie jest w stanie odda¢ istoty
tanecznej kompozycji. Narzucil jednak cialom swoich tancerzy konieczno$é odtwarzania opo-
wieSci; nie tyle wyrazania co obrazowania poruszajgcych stanéw emocjonalnych. Ustalonymi
funkcjami praktyki tanecznej stalo sie komponowanie, wykonywanie (odtwarzanie) i prakty-
kowanie (éwiczenie) a taniec ustalil swoj status odrebnej sztuki ze skodyfikowanym zestawem
umiejetnosci.
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XIX wieczna teoria i praktyka Carlo Blasisa (1797-1878) kontynuowala droge wyznaczona
przez ballet d’'action Noverre’a jednak zaproponowat on odmienne podejécie do relacji tancza-
cego z przestrzenia. Punktem odniesienia dla ciala w ruchu nie byly zewnetrzne parametry,
ale zinternalizowana linia wyznaczajaca idealne ulozenie konczyn i tulowia oraz odpowiednie
relacje miedzy nimi. Notacja tanecznych ukladow zostala przeniesiona z zewnetrznej siatki na
podlodze do wewnetrznej geometrii ciata. Zostala uciele$niona ujarzmiajgc mimowolna ekspresje
i ,naturalng” kinestetyke. Niejako do ekstremum, ale i wirtuozerii baletowa sztuke ujarzmiania
ciala, ale i egzekwowania z niego maksimum anatomicznych i motorycznych mozliwosci
doprowadzila praktyka Michaila Fokine’a czy Waclawa Nizynskiego z Les Ballets Russes.

W poczatkach XX wieku artystki takie, jak Isadora Duncan, Ruth St. Denis czy Loie
Fuller praktykujac kazda na swdj sposdb ,,wolny taniec” zerwaly z rygorem baletowych uktadow
wprowadzajac swobode ekspresji w tancu, gdzie tancerka byla zaréwno wykonawczynia, jak
i tworczynia tanca. Wielu artystow probowalo zaniechaé tradycyjnie pojetej narracji i mime-
tyki gestow, taniec przestawal by¢ tez podporzadkowany muzyce. Liczy} sie formalny koncept
oraz abstrakcyjny wyraz. Badano naturalno$é ruchu, ciato stawalo sie medium do wyrazania
autentycznych standéw wewnetrznych, w przypadku takich tworczyn, jak Isadora Duncan ruch
ten zerwa¢ miat z kulturowymi i spolecznymi schematami ruchowymi w jakie wttoczone bylo
cialo kobiety u progu XX wieku. Wlasnie u schytku XIX wieku artyS$ci i pedagodzy, z Francoise
Delstartrem jako tworca nowego podejscia do pracy z cialem na czele, zapoczatkowali nowa
idee i praktyke kinestetyczna. Ruch generowac mialo cale cialo (kazda jego czeéc), a zdjecie
obuwia w tanicu mialo tgczyé cialo silniej z podtozem. Nauczano nie techniki, ale logiki i anato-
mii ruchu. Taniec nie miat by¢ reprezentacja ideologii, ale wyraza¢ mial duchowe i kosmiczne
relacje czlowieka zar6wno z jego wnetrzem, jak i i otoczeniem. Zbieglo sie to z badaniami na
gruncie psychologii percepcji czy neurologii zwigzanymi ze zmyslem kinestycznym i proprio-
ceptywnym. Tacy badacze jak C. S. Sherrington, Edward Titchener, ale tez nieco pdzniej, bo
w latach trzydziestych krytyk tanica modern John Martin, pedagozka tanica Margaret H’Doubler
czy Rudolf Laban, odkrywali i nazywali spos6b relacji czlowieka do sposobu generowania
ruchu ciala (poprzez uklad mie$niowy, nerwowy, stawowy), relacje i odczucia ciala w prze-
strzeni i wobec podstawowych praw fizyki, zaczeto rowniez zastanawia¢ sie nad sposobami
percepcji, ale tez odezuwania ruchu. Dla Labana (1879-1958), tworcy koncepcji, ktéra zamiast
zapisu figur tanecznych zawierala w sobie przede wszystkim analize ruchu. Analiza podstaw
i poszczegdlnych elementéw ruchu doprowadzita go do opracowania przelomowego sposobu
jego pelej notacji zwanego ,labanotacjg” czy ,kinetografiag Labana” (ktérg uproécit i ktérej
ortografie dopracowal Albrecht Knust). Ten graficzny sposéb rejestracji oddaje tréjwymiaro-
wo$¢, czasowoS¢ i wieloaspektowy przebieg ruchu. Podstawowe graficzne symbole oddaja jego
potencjalne wymiary, plaszczyzny, kierunki i poziomy, a takze czas jego trwania. Nastepnie
okreslane sg podstawowe akcje motoryczne zwigzane z przenoszeniem ciezaru ciala, gesty
poszczeg6lnych czeéci ciala, dynamike, uzupeliane znakami pomocniczymi okreslajacymi
szczegolowe relacje poszezegblnych sekwencji. Laban obserwowal naturalne mozliwosci ruchu
czlowieka i ujal je skale ruchowe, z ktérych wynikalo, ze wszystkie mozliwo$ci ruchowe czlo-
wieka tworzg idealng bryte jaka jest dwunasto$cian foremny.

W poczatkach XX wieku, po ponad dwustuletnim rozwoju, choreografia oznaczata
sposob tworzenia ukladéw tanecznych. Taniec modern rozwinal sie z idei tafica absolutnego,
w ktorym kazdy z generowanych i obserwowanych efektow jest choreograficzny. W latach
dwudziestych choreografia zaczela oznaczaé szczegdlny rodzaj aktu kreacji, w ktéorym arty-
sta nie tylko wymysla ruch i aranzuje jego sekwencje, ale przede wszystkim konceptualizuje
metody swojej pracy, czesto w sposob zaprogramowany lgczac ruch z emocjami, by stworzyc
taneczng wypowiedz o znaczeniu uniwersalnym (w praktyce chociazby Mary Wigman czy Mar-
thy Graham).” Choreografia przestawala by¢ zaprogramowanym nastepstwem krokow i figur,
a stawala sie narzedziem do badania wzoréw ruchu, jego rytmu, ksztaltu i natezenia (jak u La-
bana). Choreografia uruchamiala ruch, jako ,,samoorganimgqucy sie” material. To w moderni-
zmie ruch sam w sobie stawal sie obiektem artystycznym.” Praca tanczacego ciala byla tutaj
polem eksperymentu paralelnego z eksperymentem na polu ekonomii w dobie dynamicznego
industrialnego rozwoju (chodzi tu szczegdlnie teorie fordyzmu i tayloryzmu). Taniec zaszyfro-
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wany w choreograficznej (tutaj semantycznej i ikonograficznej) notacji powracat do ciala (jego
motoryki, a nie obrazu) i do przeplywu z ciala do ciala. W polowie XX wieku tworzenie tanca
przestawalo oznacza¢ kompilowanie sekwencji ruchu z réznych zrédel (takze kulturowych),
jako wyraz indywidualnej ekspresji (lub bedacej reprezentacja tejze), a stawalo sie mobilna
i cielesng wypowiedzig na temat istoty ruchu i jego materialnos$ci, zrywajac z intencjonalno$cig
i jednoznaczna interpretacja. Merce Cunningham tworzyl choreografie abstrakcyjne, pozba-
wione narracji i dramatyzmu uzywajac procedur losowych przy ich komponowaniu. Przelo-
mowa rola pokolenia Judson Dance Theater (ktére poczatek mialo na zajeciach kompozycji
w studio Cunninghama) polegala na przewarto$ciowaniu roli choreografa, poprzez kolektywi-
zacje decyzyjnoSci, procesulano$¢ doceniano bardziej niz skoniczone dzieto. Inicjujacy prace
artysta proponowal rodzaj partytury — zestawu otwartych zadan, czestokro¢ wlaczajgcych ruch
codzienny.9 Relacje pomiedzy taiicem, choreografig a ruchem znacznie sie skomplikowaly.

Choreografia jako narzedzie

Choreografie dzisiaj mozemy rozumie¢ nie tylko jako spos6b komponowania ruchu
cial w czasie i przestrzeni, ale jako spos6b ujmowania/generowania/porzadkowania nie tylko
motorycznych, ale takze afektywnych relacji. Rozumiana jako narzedzie wcielania ideologii
i dominujgcego porzadku moze mie¢ tez potencjal emancypacyjny. Bedgc sposobem kontroli
dystrybucji mobilno$ci uwagi, moze by¢ rowniez medium dla eksperymentowania z nowymi
sposobami praktykowania i dyskursywizowania (ruchu) wielozmystowej percepcji, a poprzez
to metoda badania dynamiki relacji spolecznych, a takze organizacji form ruchu.

Choreografia w praktykach wspoétczesnych tworcow staje sie ,,polaryzujacym perfor-
matywem i fizyczna sila, ktora organizuje calo$ciowa dystrybucje zmystowosci i politycznoSci
na poziomie gry pomiedzy inkorporacja a ekskorporacja, pomiedzy rozkazem a oczekiwaniem,
pomiedzy poruszaniem i pisaniem jako naczelnymi elementami jakichkolwiek performatyw-
nych kompozycji” jak konkluduje André Lepecki.10

Wprowadzajac metodologie choreograficznej pracy w przestrzenie muzeum chcieliSmy
zaproponowac ten rodzaj mys$lenia i do§wiadczanie dla codziennej praktyki widzéow odwie-
dzajacych Muzeum Sztuki w Lodzi. Przez sze$¢ dni na poczatku kwietnia, od wtorku do nie-
dzieli, w regularnych godzinach otwarcia muzeum zaproszone artystki i artySci powracali do
swoich wezeéniejszych prac, badajac mozliwosci otwarcia swojej praktyki na potencjalnych
widzow/uczestnikow. Praktykowane byly rozmaite formy zaangazowania, nie obawiali$my sie
znudzenia czy rozczarowania, stajac w poprzek opresji zachwytu i samozadowolenia. W teksture
afektywnych relacji wpisane jest cale spektrum reakeji i dzialania, jak i ich brak. ,Afekt to
oddzialywanie czy tez wypchniecie chwilowego a czasem bardziej trwalego stanu relacji, jak
rowniez przejscie (i czas trwania tego przejscia) sil i intensywnoéci.. Afekt odnajdujemy w in-
tensywno$ciach, ktore przechodza z ciala do ciata (ludzkiego, nieludzkiego, czesci ciala, i in-
nych), w tych rezonujacych aspektach, ktére kraza wokdl, pomiedzy i czasem przyczepiaja sie
do cial i $wiatow™', jak pisali redaktorzy The Affect Theory Reader.

Artystki/arty$ci zaproszeni do wystawy Uklady odniesienia. Choreografia w mu-
zeum, zaproponowali odmienne stany skupienia materii choreograficznej, niejednokrotnie
przekraczajac czy tez uplynniajac granice wyznaczane przez muzealny dyspozytyw. Propono-
wali autorefleksyjne doswiadczenie, zamiast pokazu wirtuozerii dyskursu ciala; drobne prze-
suniecia w zwyczajnosci, zamiast samozadowolenia w oddzielonych rolach wykonawcy i widza.
W tych zar6wno mimowolnych, jak i zaaranzowanych sytuacjach choreograficznych w niena-
chalny spos6b kazdy stawat sie uczestnikiem, choé czasem osuwat sie w role osoby ogladajacej
§lady pracy artystow i artystek — przestrzenie wypelione byly materialami do pracy, zdje-
ciami, tekstami, notatkami, filmami wideo, przedmiotami. Po sze$ciu dniach pracy czeSciowo
pozostawili po sobie te materialy, ktére funkcjonowaty jako $lady po obecno$ciach, doswiad-
czeniach. Podobna funkcje ma ten tekst, ponizej chcialabym jedynie naszkicowaé sytuacje za-
proponowane przez artystki i artystow, zaznaczy¢ potencjalno$c relacji zamiast zdawaé relacje.
Silg rzeczy kazdy opis bylby niepelny.
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Anna Nowicka wlaczala lezacego w ciemno$ci na materacach uczestnika w swoje
$nigce i wyobrazone narracje. ,Im bardziej twa uwaga skupia sie na stowach, ktore czytasz, tym
bardziej rozluzniasz sie. Twoje ciato rozgrzewa sie, staje sie ciezsze. Twoje stopy odpoczywaja
na podlodze, rece odpoczywaja na nogach, tuléw odpoczywa na miednicy, glowa odpoczywa
na szyi. Ciezar calego, rozluznionego ciala opada na podloge. Wszystko to, co cie rozprasza, co
cie niepokoi, co ci przeszkadza, opuszcza twoje cialo i powraca do ziemi. Z kazdym kolejnym
slowem, zanurzasz sie glebiej. Glebiej i glebiej. I glebiej...” jak pisala we wstepie do swojego
performansu Stany wysnione (Stary Browar Nowy Taniec, 2016). Iza Szostak proponowala
udzial w przygotowaniach do kolejnego performansu dotyczgcego intymnosci i seksualnoSci,
prosita widzow o reakcje na krotkie pokazy praktyki mdéwienia z jednoczesnym poruszaniem
sie, podejmowata probe dekonstrukeji taiica erotycznego, prosilta o zapisywanie sekretow, zo-
stawianie drobiazgb6w znalezionych w kieszeni czy torbie. Ramona Nagabczynska wykorzystata
przestrzen jako laboratorium, powracajac do pracy The Way Things Dinge (Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie, 2014), ktory byt ruchowym materialem powstalym w oparciu o wi-
deo Der lauf der dinge Petera Fischli i Davida Weissa. Jak sama pisze w tekécie pozostawio-
nym na wystawie interesowatl ja ,,choreograficzny impet fizyki i chemii oraz fantazja nasycenia
ciala ludzkiego jakoSciami charakterystycznymi dla materii nieoZywionej i sposobéw realizacji
zjawisk fizycznych i bardziej ztozonych zjawisk naturalnych”. Marta Ziotek powrécita do pracy
Black on Black (Het Veem Theater w Amsterdamie i Muzeum Sztuki Nowoczesnej w War-
szawie, 2015), dla ktorej materialem byt jezyk tanca ulicznego, materialnosé i brylowatosé
ciala, zagadnienie czerni i czarno$ci w aspekcie kulturowym i etnicznym; w toku pracy mate-
rial ulegl destylacji do kilku trzech podstawowych moduléw: bestia — dotyk/oddech/dzwiek,
bryly, wycie/wygiecie. Artystka potraktowala kazdy z moduléw jako samoistny obiekt cho-
reograficzny, pracujac nad sposobami ich ekspozycji. Przemek Kaminski badajac rozne reje-
stry powierzchni, rozpisat ,partyture na przestrzen, widza i osiem stoléw” proponujac widzom
tylko pozorne podazenie za muzealnym dyspozytywem — poruszajac sie pomiedzy oSmioma
stolami ustawionymi w przestrzeni mieli jedynie dotykaé znajdujacych sie na nich elemen-
tow instalacji wzrokiem, wyobrazac sobie, ze siadaja na krzestach. Kasia Wolinska praktykuje
oczekiwanie i pisanie listow do Marii, odrealniajac miejsce ostrym zielonym $wiatlem z wyspa
usypana z ziemi, z ro§linami i sztucznymi palmami, ktéra zajmowata Banana, krolik, stwo-
rzyla przestrzen oczekiwania, go$cinnosci, spotkania. Magdalena Ptasznik zapraszala widzéw
do oprowadzania po przestrzeni, podloga z plyty MDF, z kolorowymi liniami wyznaczonymi
po przekatnych wzmacniala uwazno$c¢ z jaka chodzilo sie z artystka po przestrzeni, za reke,
uczestniczac w jej prostej partyturze, stajac przed nia, obok, schylajac sie gdy kladla sie; na
$cianie mozna bylo zapisa¢ swoje odczucia i wrazenia. Agata Siniarska komponuje choreo-
grafie, ktorg aktywuja widzowie stuchajgc nagrania, podazajgc za glosem bez ciata i cyframi
w przestrzeni, odczytujac teksty rozmieszczone na $cianach, wyobrazaja sobie wspoéluczest-
nictwo w wyobrazonych i futurologicznych narracjach. Alex Baczynski-Jenkins zaproponowat
otwartg probe na zakonczenie wystawy z udzialem Salki Ardal Rosengren, Michata Bogdano-
wicza, Jaysona Pattersona i Pawla Sakowicza. W stowniku ruchu pracujac z elementami stylow
tanca z wezesnych lat dwutysiecznych, dzialania performeréw i tekst narratywizujacy dzialanie
stat sie okazja do podjecia refleksji nad zagadnieniami techno-cial i techno-podmiotowosci.
Portal Proxy to serwer poSredniczacy, przechwytujacy, nawiazujacy polaczenie, obstugujacy
i umozliwiajacy szybsze poruszanie sie w sieci. Tak tez zatytulowala swoj artykut Hito Steyerl,
w ktorym pisze: ,,Polityki proxy ukladajg w stosy powierzchnie, wezly, tereny i struktury — albo
tez rozlaczaja jedne od drugich”12, stajac sie tym samym metonimia choreografii w dobie in-
ternetu.

Choreografie dzisiaj mozemy zatem uznac za sposdéb angazowania sie w relacje z kon-
tekstem - przestrzenia, jezykiem, etyka, innymi cialami, nastrajajaca rownocze$nie cielesny
instrument na proprioceptywna analize. Zbierajac zmyslowe dane, analiza ta pozwala nam je
nie tylko przetwarzaé, ale tez pltynnie przechodzié w odmienne stany skupienia, odnoszace sie
do uwaznosci (lezacej u podstaw naszej relacji z otoczeniem). Relacyjna uwazno$é uwrazliwia
nas z kolei na subtelnie r6zna dynamike obecno$ci w przestrzeni i czasie, pozwala dostrzegac,
unaoczniaé, dziala¢. ,,Choreograficzno$é jest trybem metonimicznym, ktéry porusza sie po-
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miedzy cielesnym i umyslowym domyslem, by opowiedzie¢ historie o licznych spotkaniach
pomiedzy tahicem, rzezba, Swiatlem, przestrzenia i percepcja poprzez serie zajaknieé, krokow,
drgan i spazm(’)w”.13 Moze by¢ narzedziem dla wiedzy ucieleSnionej, rozumianej jako wie-
dza usytuowana (podazajac za terminem zaproponowanym przez Donne Haraway), utrzymu-
jaca ,w gotowodci sieci polaczen w polityce okreslane jako solidarno$é, a w epistemologii jako
wspo6ldzielone konwersacje”. 14

*¥K
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