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JEZYK PERFORMANCE

red. Bogustaw JASINSKI

Od wielu lat toczy sie ,,niemy” spér o to, czym
naprawde jest performance. Napisalem ,niemy,”
albowiem z jednej strony ostentacyjnie zadaje
sie pytanie o performance artystom, godzac sie
jednocze$nie na rozkosznie nieodpowiedzialne
definicje, tak szerokie, ze w ogdle zatracily sam
przedmiot definiowany, z drugiej za$ trwa — row-
nie milczacy — terror i szantaz, ktory przyzwalajac
dostownie na wszystko, ustawia tych, ktérzy nic
z tego nie rozumieja, na marginesie — jako igno-
rantow w sztuce. W obu zatem wypadkach 6w
spor prowadzi do jednego: milczenia. Nadszedt
czas, by je przerwac.

Sprébujmy podejsé do kwestii performan-
ce z nalezyta uwaga, to znaczy dokladnie tak, jak
do kazdego innego rodzaju sztuki. Nie wdajac
sie w jalowy spdr o definicje samego przedmiotu
sztuki, zastosujmy do opisu zjawiska performan-
ce aparat teoretyczny semiologii. W takim ujeciu
sztuka to swoisty ,jezyk”, ktdry ,,co§” komunikuje
,komus$” w okreslony sposob. Ten punkt wyjécia
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pozwala nie tylko podda¢ analizie forme perfor-
mance, lecz réwniez jego swoista ,gramatyke”
wypowiedzi. Pozwoli to nam na blizsze okreslenie
struktury tej szczegoblnej formy, a to z kolei umoz-
liwi uczenie jej — tak jak kazdego innego rodzaju
wypowiedzi artystycznej. Rzecz jasna, opanowa-
nie jezyka tej wypowiedzi nie gwarantuje, ze sam
komunikat z jego pomoca sformulowany ma sens
i jakakolwiek warto$¢é — dokladnie tak samo jak
opanowanie nut nie powoduje, ze od razu rodzi
sie artysta muzyk.

Taki punkt wyj$cia naszej refleksji na te-
mat performance niewatpliwie otwiera te pro-
blematyke na klasyczne zagadnienia estetyczne:
funkcje poznawcze sztuki, ekspresyjne i impre-
syjne, wreszcie piekna i narracji w sztuce.

Musimy moéwic o performance, by uchro-
ni¢ go przed nim samym — bo jest on bez watpie-
nia wielka szansa dla sztuki. Bo zaprawde, jesli
i tu powtdrzymy hasto anything goes, to droga ta
prowadzi donikad.
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Grzegorz DZIAMSKI

KILKA UWAG O SZTUCE

PERFORMANCE

Lukasz Guzek zebral swoje teksty o sztuce, kto-
re w latach 2002—2009 pisal do internetowego
magazynu ArtInfo. Tak powstala bardzo ciekawa
ksigzka o nowej sztuce performance w Polsce czy
tez o wspolezesnych kontynuacjach sztuki perfor-
mance w Polsce.! Guzka interesuje nowa sztuka
performance, starej, klasycznej sztuce performan-
ce poSwieca niewiele uwagi i stusznie, bo zostala
ona juz doé¢ dobrze rozpoznana i opisana, takze
w polskiej literaturze,? chociaz o klasykach i zro-
dlach tej sztuki tak zupelnie krakowski krytyk nie
zapomina. Poczatki sztuki performance w Polsce
autor sytuuje pod koniec lat siedemdziesiatych
ubieglego stulecia i wigze z dwoma miedzynaro-
dowymi festiwalami: International Artists Me-
eting — I am (Warszawa, 1978) oraz Performance
and Body (Lublin, 1978).3 Nie precyzuje jednak,
gdzie festiwale te sie odbyly i kto je organizowal.
Dopowiedzmy wiec — pierwsze zorganizowano
w Galerii Remont w Warszawie, drugie — w Ga-
lerii Labirynt w Lublinie, za$ organizatorami byli
odpowiednio Henryk Gajewski i Andrzej Mro-
czek. Nie wymienia tez polskich uczestnikow obu
spotkan — Jerzego Beresia, Krzysztofa Zareb-
skiego, Zbigniewa Warpechowskiego, czlonkow
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Akademii Ruchu. Poczatki nowego performance
wiaze Guzek z inng miedzynarodowa impreza,
spotkaniami Real Time, Story Telling (Sopot,
1991). Nowy performance bazuje na antropo-
logicznej figurze storytellera. Performer jest tu
storytellerem opowiadajacym o swojej lokalnej
kulturze, zakorzeniajacym sztuke w jakim$ kon-
kretnym $wiecie. ,Sztuka powinna by¢ bowiem
gdzie$ zakorzeniona, a jednocze$nie otwierac sie
na innych ludzi, czyli na §wiat” — méwi Jan Swi-
dzinski przywolujac Heideggera.# Kontynuacja
nowego performance byly festiwale: Zamek wy-
obrazni w Stupsku i Ustce, Interakcje w Piotrko-
wie Trybunalskim; Kontperformance w Lublinie;
spotkania w Koninie, Zamoéciu i wielu innych
miejscach. Spotkania te zyskiwaly wsparcie lokal-
nych wladz, lgczyly sie z festiwalami teatru ulicz-
nego i czesto stawaly sie letnimi atrakcjami kultu-
ralnymi tych miejscowosci, a krytyka artystyczna
rozpisywala sie o ,festiwalizacji” zycia kulturalne-
go w wolnej Polsce.

‘Nl
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W latach osiemdziesiatych performance stat sie
jedna z wielu akceptowanych form artystycznej
ekspresji, stracit posmak nowosci, steatralizo-
wal sie, zatracit egzystencjalng intensywnos¢,
przestal by¢ psychofizyczna préba czy wyczy-
nem. Coraz czeSciej natomiast laczyl sie z tra-
dycyjnymi $rodkami wypowiedzi artystycznej,
chetnie siegal po elementy kultury popularnej,
zaczal przypominaé bardziej tradycyjne formy
przedstawien — teatr varietes, kabaret, stand up
— i coraz wyrazniej zmierzajac w strone wspolnej
zabawy z publiczno$cig. Ten rodzaj performance
pojawil sie na miedzynarodowych spotkaniach
teatru rozszerzonego (Expanded Theatre) zorga-
nizowanych w Miedzyzdrojach (1983) i Poznaniu
(1985 i 1988), glownie w prezentacjach artystow
zagranicznych: Jiirgena Raapa, Janosa Szirtesa,
Andreasa Borocza i Laaszl6 Laaszl6 Révésza, Jiir-
gena Olbricha, Ilse Teipelke, a takze na firmowa-
nym przez Elizabeth Jappe przegladzie $wiatowe-
go performance podczas 8 Documenta w Kassel
w 1987 roku.5

Zaproponowany przez Jappe podzial
sztuki performance jest bardzo kontrowersyjny
i dowodzi, ze jakakolwiek sensowna klasyfikacja
sztuki dzialan jest praktycznie niemozliwa, czego
niemiecka krytyczka jest w pelni §wiadoma. Pisze
ona bowiem, ze tym, co wyr6znia performance
jako nowy $rodek wypowiedzi i nowg forme ar-
tystyczna (neue Medium, neue Kunstform) jest
wolnos¢ i bezposrednio$é. A to oznacza, ze per-
formance nie posiada zadnego swoistego wyro6z-
nika stylowego, co umozliwia kazdemu artyscie
sieganie do wlasnej cielesnosci i rozwijane stylow
wynikajgcych z osobowosciowych predyspozycji
(personalichen Stil). Ze odrzuca pojecie aktora,
postaci, roli, przedstawienia, utozsamia prezen-
tacje z ,odslonieciem kultury,” do ktérej artysta
nalezy i dlatego dopuszcza rozmaito$é dziatan. Od
duzych, wielogodzinnych, a nawet wielodniowych
przedstawien do skromnych, tajemniczych rytow;
od pokazéw grupowych do indywidualnych; od
pokazow wymagajacych sceny do dzialan prezen-
towanych w dyskotekach, parkach, na ulicach,
w garazach, w terenach otwartych i zamknietych.
Jappe podzielila prezentowane na 8 Documen-
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ta pokazy na ,art performance” oraz ,expanded
performance,” czyli sztuke performance i perfor-
mance rozszerzony. Tym terminem objela dziala-
nia poszerzajace klasyczna formule performance
przez swobodne sieganie do popularnych form
artystycznych, takich jak: parady uliczne, wyste-
py wedrownych kuglarzy, procesje, karnawalowe
pochody i zabawy, kabaretowe zarty i gagi, pokazy
ogni sztucznych, Swietlno-dzwiekowe projekcje
itd. W tej drugiej grupie niemiecka autorka wy-
odrebnita takie typy dzialan, jak: jezyk ciala (Kor-
per Sprache), czyli body art; Technik und Medien
performance — performance intermedialny po-
shugujacy sie rozmaitymi mediami oraz Objekt-
-Klang Instrument, czyli teatr instrumentalny.
Trafniejsza — cho¢ takze niedoskonala — jest kla-
syfikacja RoseLee Goldberg, ktora wyroznita kilka
nurtow sztuki performance: konceptualny, body
art, zywa rzezba, rytualistyczny, autobiograficz-
ny oraz popkulturowy,® ale gléwng wage przy-
wiazywala do ewolucji sztuki performance, ktéra
z paraartystycznych, prywatnych gestow artysty,
z tego jak artysta sie nosi i jak sie zachowuje,
uczynila w latach siedemdziesiatych nowa forme
wypowiedzi artystycznej.” Goldberg wyrdznita
zapowiedzi sztuki performance, od futuryzmu,
a Scislej futurystycznego teatru rozmaitosci i fu-
turystycznego teatru syntezy do pionieréw sztuki
performance konca lat sze$cédziesiatych (Vito Ac-
conci, Dennis Oppenheim, Chris Burden, Bruce
Nauman) i drugiej fali debiutujacej gdzies w polo-
wie lat siedemdziesigtych (Laurie Anderson, Julia
Heyward, Robert Longo, Adrian Piper).8 Jeszcze
inaczej porzadkowat obraz sztuki po zwrocie per-
formatywnym Johannes Lothar Schroder. W la-
tach szeSédziesiatych wszystkie dziedziny sztuki
przezyly powszechny i niemozliwy do przeocze-
nia ,zwrot performatywny” — przeszly od wytwa-
rzania przedmiotow do akcji, dzialan, zdarzen,
realizowanych w formie przedstawien.? Schroder
sprobowal uporzadkowa¢ w pewien sposéb ten
obszar zmian, wyr6zniajac pie¢ okresow czy tez
faz sztuki akcji:

1) happening (lata 1958-1965), trwajacy od
pierwszego happeningu Allana Kaprowa z 1958
roku, zatytulowanego: 18 Happenings in 6 Parts
i artykulu ,Dziedzictwo Pollocka” w Art News
(,The Legacy of Jackson Pollock”) do happeningu
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Calling tegoz Kaprowa z 1965 roku;

2) Wiedenski Akcjonizm (lata 1964—-1970),
trwajacy od pierwszej do ostatniej akcja Giintera
Brusa;

3) body art (lata 1969—1975), kiedy sztuka cia-
la weszla w faze podsumowan;

4) performance artystow — od lat siedemdzie-
sigtych;

5) artysta jako osoba (persona) — proby zde-
finiowania nowej roli artysty trwajace od konca
dziewietnastego wieku.'©

Guzek pisze, ze ,polska sztuka performance jest
wysoko ceniona w $wiecie,” ze jest ,nasza specjal-
noscia artystyczna,” tak jak kiedy$ plakat. ,,Polska
specjalnoscia staje sie tez powoli organizowanie
festiwali performance” — dodaje.!* Z opiniami
tymi trudno polemizowacé, ksigzka krakowskiego
autora ma bowiem bardzo osobisty charakter,
zarbwno w opisach, jak i ocenach, wymuszony
prawdopodobnie przez medium, czyli internet,
do ktoérego zmieszczone w ksiazce teksty byly
pierwotnie przeznaczone. Brakuje tu czestszych
odniesien do klasycznej sztuki performance, jak
u Jappe, ktore pozwolilyby zobiektywizowa¢ nie-
co opisy i oceny dzisiejszej sztuki performance.

W 2001 roku Guzek, wspoélnie z Januszem
Baldyga, byt kuratorem festiwalu Breaking News
w Centrum Sztuki Wspblczesnej w Warszawie.
Festiwal mial wprowadza¢ na polska scene arty-
styczna nowa generacje performeréw. Cel zostal
czeSciowo osiagniety, pojawilo sie kilkoro intere-
sujacych mlodych performeréw — Karolina Wik-
tor, Daniel Rumiancew, Kuba Bakowski, a per-
formance na pewien czas stal sie modny wsérod
absolwentow akademii sztuk pieknych. Wsrod
mlodych polskich artystow upowszechnilo sie
luZniejsze, bardziej swobodne podejécie do per-
formance, ktérego wyrazicielami stali sie popu-
larni pod koniec ubieglego stulecia artysci: Ceza-
ry Bodzianowski (ur. w 1968), Elzbieta Jabloniska
(ur. w 1970), Julita Wojcik (ur. w 1971).

Cezary Bodzianowski przypominal zagu-
biong w rzeczywisto$ci postaé z obrazow Magrit-
te’a. Upozowany na magazyniera, montera, niz-
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szego urzednika bankowego czy operatora windy
w domu handlowym, ze staromodnym wasikiem,
w przybrudzonym prochowcu, ze zniszczona
teczka, w ktorej trzymal termos z kawa i drugie
$niadanie. W staromodnym berecie pojawial sie
w roznych miejscach nasycajac je magia i poezja.
Stojac np. w dlugiej kolejce na wystawe impresjo-
nistéw, po czym, kiedy byt juz blisko kasy odste-
powal swoje miejsce komus innemu; prowadzil za
kolege lekcje wychowania fizycznego; organizowal
podwieczorek dla samotnych; bawit sie z dzie¢mi
w przedszkolu; wystawal w oknie jednej z krakow-
skich kamienic niczym duch zmartego lokatora;
ladowat na krakowskim Kopcu Krakusa itd.

Elzbieta Jablonska urzadzala poczestunki
dla wernisazowych gosci, zgodne ze starym pol-
skim przyslowiem, ze do serca mezczyzny najla-
twiej trafic przez zoltadek (Przez zolqdek do serca,
1999), a przebrana w strdj Supermana, Batma-
na lub Spidermana wykonywala prace domowe
(Supermatka, 2002).

Julita Wojcik przenosita zwykle codzien-
ne czynnosci, takie jak obieranie ziemniakow, do
najbardziej prestizowej galerii w Polsce, do war-
szawskiej Zachety; zakladata ogrodki miedzy pa-
sami jezdni; budowata karmniki dla ptakow w po-
staci modeli najbardziej znanych galerii i muzeow
sztuki (Dokarmiaj niebieskie ptaki, 2003).

Z opisu performance wynikaja kryteria oceny,
a z niech bierze sie ocena. Guzek najwyzej ceni
sobie ten typ performance, ktory laczy ,klasyke
dzialania psychofizycznego” z komentarzem do
aktualnej rzeczywistoéci, a na dodatek wchodzi
jeszcze w interakcje z publiczno$cia.'? Ten typ
performance uprawiaja ulubiency Guzka — Artur
Grabowski i Darek Fodczuk, Ola Kubiak i Karo-
lina Wiktor, a takze Wladek Kazmierczak i Ewa
Rybska, chociaz te ostatnia pare trudno zaliczy¢
do mlodych artystow — KaZmierczak to prawie
klasyk, zestawiany przez Guzka z Warpechow-
skim.!3 Za najlepszy performance pierwszej deka-
dy XXI wieku uznaje Guzek, i tu trzeba sie z nim
w peni zgodzié, performance Oli Kubiak Tama-
gochi (2002),'4 nawigzujacy do popularnej gry
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elektronicznej. Artystka na kilka dni zamknela
sie w pokoju, oddzielita od widzoéw szklang tafla
(kontakt z nig byl mozliwy tylko za pomoca ekra-
nu komputera) i na kilka dni oddala swoje zycie,
zlozyla swoj los w rece widzow. To oni decydowa-
li, co bedzie robila, jadla, pila, w co bedzie ubrana,
jak bedzie sie zachowywac. Performance rozpo-
czatl sie od jakby powtornych, teraz ,elektronicz-
nych” narodzin artystki, lezacej nago w pozycji
embrionalnej w pustym pokoju. Paradoksalnie,
cho¢ artystka uzyla wspoélczesnej technologii, jej
performance bardzo mocno wpisywal sie w trady-
cje tej formy wypowiedzi, wywotujac skojarzenia
z klasycznymi dzialaniami Mariny Abramovic, ta-
kimi jak Rytm o (1974). Innym, wartym przywo-
lania dzialaniem — z uwagi na polaczenie klasyki
ze wspolczesno$cig — jest performance Bélinta
Szombathy’ego, Wegra mieszkajacego przez wiele
lat w Jugostawii. Szombathy opowiedzial historie
rozpadu Jugostawii postugujac sie papierosami
produkowanymi przez poszczegdlne republiki
tego kraju. Artysta rozlozyt paczki papieroséw na
mapie bylej Jugostawii, z kazdej paczki wypalil po
jednym papierosie, zebral popidt i go zdmuchnal.
Zwrot ,wypali¢ (wspolnie) papierosa” — komen-
tuje te prace Guzek — to ,,zawrze¢ znajomosc, zbli-
zy¢ sie do kogo$.”15

W 1975 roku mloda serbska artystka Marina Abra-
movi¢ przedstawila w galerii Ursuli Krinzinger
w Innsbrucku, specjalizujacej sie w sztuce kobiet
i sztuce akeji, performance zatytulowany Lips of
Thomas (Usta Tomasza). TrzydzieSci lat pdzniej,
w 2005 roku, artystka powtorzyla ten performan-
ce w Muzeum Guggenheima w Nowym Jorku pod-
czas indywidualnej wystawy Seven Easy Pieces.
Dla Eriki Fischer-Lichte, ktorej ksigzka
o estetyce performatywnej zyskata w Polsce wielu
zwolennikéw, nie tylko wsrdd krytykow teatral-
nych, przywolany tu performance Abramovi¢ jest
zapowiedzig waznych zmian w sztuce wspolczesnej,
przykladem tytulowego zwrotu performatywnego.16
Ksiazka Fischer-Lichte ukazala sie w 2004
roku. Niemiecka teatrolozka nie mogla wiec od-
nie$¢ sie w niej do nowojorskiego projektu serb-
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skiej artystki, ale nie zrobila tego takze w polskim
wydaniu ksigzki, ktére ukazalo sie w 2008 roku,
chociaz Seven Easy Pieces podwazaly ostatnie
dogmaty sztuki performance. Jednym z ostatnich
dogmatéw bylo przekonanie, ze sztuka perfor-
mance (performance art) jest niepowtarzalna
— performance nie moze by¢ powtoérzony, bo nie
moze by¢ odegrany, a kazde powtorzenie jest ode-
graniem. Nie wiadomo skad sie wzial ten dogmat,
bo nigdy nie byl prawdziwy. Artystom zdarzalo sie
powtarzaé swoje performance i to nie raz. Abra-
movi¢ powtarzala jeden ze swoich najwczesniej-
szych performance — Rytm 10, ktéry wykonata po
raz pierwszy podczas festiwalu w Edynburgu, la-
tem 1973 roku, a powtorzyta w Rzymie tego same-
go roku. Rytm 4 (z wentylatorem przemystowym)
pokazala najpierw w Mediolanie w 1974 roku,
a pozniej na Akademii Sztuk Pieknych w Nowym
Sadzie. Usta Tomasza pokazala w Innsbrucku
i powtorzyla w galerii De Appel w Amsterdamie
tego samego roku. Performance Art must be
Beautiful. Artist must be Beautifil, wykonany po
raz pierwszy w Kopenhadze w 1975 roku, poka-
zywala poZniej wielokrotnie w roznych miejscach,
takze w formie zapisu wideo. W Seven Easy Pieces
Abramovi¢ odrzucita nie tylko dogmat niepowta-
rzalnoSci sztuki performance, ale takze dogmat
shieodgrywalnoéci.” Performance nie mial by¢ ni-
gdy odgrywany przez kogo$ innego niz performer,
a w Seven Easy Pieces Abramovi¢ odegrata Usta
Tomasza oraz pie¢ nieswoich performance: Jose-
pha Beuysa, Vito Acconciego, Bruce’a Naumanna,
Giny Pane, Valii Export.

Erika Fischer-Lichte, piszac o zwrocie performa-
tywnym w sztuce, szczegdlng wage przywiazuje
do trzech elementow:

a) dematerializacji dziela sztuki;

b) niepewnoéci widza co do faktu, czy to, co
oglada, jest jeszcze sztuka czy juz rzeczywistoscia,
a wiec faktu zawieszenie dziatania artysty (artyst-
ki!) pomiedzy sztuka i zyciem;

¢) zmystowego doswiadczenia widza.

Performance nie wytwarza autonomicznego
dziela sztuki, artefaktu oddzielonego od artysty.
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Poczatkowo performance byl zwigzany ze sztuka
konceptualna i body art. W body art materialem
i Srodkiem dzialania jest cialo artysty. W sztu-
ce konceptualnej z kolei proces dematerializa-
¢ji przyjmuje dwojaka posta¢ — sztuki jako idei
i sztuki jako dzialania. W art-as-idea przedmiot
sztuki zastapiony zostaje idea, a w art-as-action
— zdarzeniem. W obu przypadkach przedmiot
sztuki znika, ulega dematerializacji, a pozostaje
po nim to, co zazwyczaj poprzedza dzielo sztuki —
idea, koncepcja, projekt i to, co pozostaje po dzie-
le sztuki — dokumentacja.'”

W performance obecna jest zywa postac ar-
tysty. W Ustach Tomasza (1975) Marina Abramo-
vi¢ zadaje bol i cierpienie sobie, a nie jakiej$ fik-
cyjnej postaci, ktora odgrywa. Maltretuje wlasne
cialo i robi to na naszych oczach — zjada kilogram
miodu, wypija litr czerwonego wina, rozgniata
kieliszek, biczuje sie i zakrwawiona kladzie sie na
krzyzu ulozonym z blokéw lodu, a my nie ingeru-
jemy, bo uwazamy, ze to, co ogladamy i czego je-
ste$my $Swiadkami to sztuka, a nie rzeczywistosc.
,To tylko sztuka” — zdajemy sie mowi¢. Tymcza-
sem dla artystow performance — Abramovic¢ cytu-
je tu Bruce’a Naumana — sztuka byla sprawg zy-
cia i émierci.’® Nic zatem dziwnego, ze widzowie
kilkakrotnie przerywali jej performance, praw-
dopodobnie ratujac artystce zycie. Performance
zawiesza granice miedzy sztucznym i realnym.
W rozmowie z Ting Peric Erika Fischer-Lichte
daje przyklad grupy artystow, ktora miala wy-
kopac¢ ciala kilku zmarlych i spalonych emigran-
tow z Afryki po to, by przywiezé je do Berlina i tu
z szacunkiem, w obecnosci imama pochowac.9

Performance wychodzi poza hermeneu-
tyczne i semiotyczne interpretacje, nie chce by¢
wylacznie zbiorem znakéw do odczytania, chce
apelowac do naszego zmystowego i dramaturgicz-
nego doswiadczania §wiata. W Ustach Tomasza
mozemy interpretowa¢ poszczegOlne elementy
jak znaki. Czerwona piecioramienna gwiazda, na-
rysowana na $cianie i wycieta na brzuchu artystki,
moze by¢ znakiem totalitarnego panstwa, chcace-
go kontrolowa¢ takze prywatne Zycie swoich oby-
wateli. Midd i czerwone wino moga by¢ znakami
konsumpcji, moga wiec by¢ ,odczytane.” Kiedy
Abramovi¢ zyletka wycina sobie na brzuchu pie-
cioramienna gwiazde, wtedy chce, zeby$Smy to od-
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czuli, a nie tylko zobaczyli, i zebySmy nadali temu
odpowiedni sens.

Performance nalezy do sztuki postprzed-
miotowej, ktoérej celem nie jest wytwarzanie
przedmiotéw. Dzisiaj nie sprowadzamy juz na-
szego mysSlenia o dzielach sztuki do pieknych
przedmiotéw ani nawet do artefaktow, poniewaz
w naszej kulturze programowania i dokumentacji
wszystko, doslownie wszystko, moze zosta¢ zdo-
kumentowane i przetrwa¢ w formie dokumentacji
w jakim§ archiwum po to, by zostaé odtworzone,
gdy bedzie taka potrzeba.

Na czym polegala nowo$¢ performance, skoro
zjawisko to wyroslo ze sztuki wczesniejszej w tak
naturalny sposob, ze trudno przeprowadzié¢ linie
oddzielajaca performance od innych form, jakie
przybierala sztuka przelomu lat sze$c¢dziesiatych
i siedemdziesigtych (np. body art)? Odpowiedzi
na to pytanie szukaé nalezy w samym terminie
sperformance,” i to nie tylko w jego stownikowym
znaczeniu (choé¢ rowniez tam), ale w pokrewien-
stwie z jezykowym, i szerzej, strukturalistycznym
rozroznieniem na to, co systemowe, ponadjed-
nostkowe, autonomiczne, a tym, co jednostkowe
i intencjonalne; w rozr6znieniu na langue i paro-
le, competence i performance, a u Derridy — na
pismo i mowe. To co ponadjednostkowe odpo-
wiada sztuce rozumianej jako jeden z wystepuja-
cych w kulturze systeméw semiotycznych, sztuce
rozumianej jako jedna z dziedzin kultury symbo-
licznej, jedna z form $wiadomo$ci spotecznej rza-
dzaca sie wlasciwymi dla siebie normami i regula-
mi, ze wzgledu na ktére w danym czasie i miejscu
pewne czynnosci (i ich wytwory) zaliczane sg do
sfery sztuki. ,Performance” z kolei, okre$la jed-
nostkowe sposoby aktualizowania i konkretyzo-
wania regut spolecznej Swiadomoéci artystycznej,
a wiec plaszczyzne wykonania (termin ,wykona-
nie” jest polskim odpowiednikiem stosowanego
przez Noama Chomsky’ego terminu ,perfor-
mance”). Mozna zatem powiedzie¢, ze artysta
zawsze byl wykonawca, a uzywajac angielskiej
terminologii — performerem, ze jego dzialanie za-
wsze bylo mniej lub bardziej tworcza aktualizacja
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i konkretyzacja panujacych regul artystycznych,
wykonaniem czego$ zgodnie z systemem przeko-
nan skladajacych sie na panujgca w danym czasie
i miejscu Swiadomo$¢ artystyczng. Nowos¢ takie-
go zjawiska jak performance bylaby w tej sytuacji
wzgledna, sprowadzalaby sie do silniejszego niz
dotad wyeksponowania wykonania czy tez — pre-
cyzyjniej rzecz ujmujac — nadania wykonaniu
bardziej samodzielnego znaczenia.

Przeniesienie punktu ciezkosci ze sztuki-
-jako-systemu na wykonanie, z langue na parole
bylo przejSciem od semiotyki do semantyki, od
systemu do zdarzenia, poniewaz kazda wypo-
wiedz jezykowa jest zdarzeniem. W przypadku
sztuki przejScie to wydawalo sie o tyle naturalne,
ze pod koniec lat szeSédziesigtych trudno bylo
zdefiniowaé sztuke w kategoriach odrebnego
systemu semiotycznego, wskaza¢ wyrozniajace
sztuke reguly. Koncentracja na wykonawcy jako
zrodle znaczen wydawala sie zatem czyms$ oczywi-
stym. Celem mialo by¢ siegniecie do ,ja” artysty,
jako czystego zrodla znaczen, a zarazem przybli-
zenie sie do tego ,ja,” ktore ciggle wymyka sie fi-
lozoficznej refleksji, mimo — czy tez moze wlaénie
dlatego — ze stanowi niezbywalna i nieprzeno-
$ng podstawe naszego indywidualizmu. Cornelis
Anthonie van Peursen piszac o ,niepochwytnym
ja” stwierdza: ,Ilekro¢ czlowiek usiluje sie upew-
ni¢ o swoim wilasnym ja, dzieje sie to zawsze
w kontekécie zupelie zwyczajnych wydarzen
codziennego zycia. Czesze sie, przypomina sobie
o czym rozmawial poprzedniego dnia itp. W tym
wszystkim zajmuje sie samym soba jako ja (...).
Ja nie jest wiec czym$ ukrytym. Przeciwnie, jest
czyms$, co nieustannie sie przejawia — nie jako
przedmiot, jako kawalek Swiata, lecz jako to, co
towarzyszac $wiatu, czyni ten $wiat moim $wia-
tem.”20

Nasze ,ja” obecne jest w kazdym naszym
dzialaniu, w kazdym naszym zachowaniu, a za-
razem nie mozna go od tego dzialania czy zacho-
wania oddzieli¢, nie mozna go szukac gdzie$ poza
naszymi dzialaniami, w jakiej$ ukrytej, sekret-
nej, niewidocznej golym okiem glebi. Gertrude
Stein pytala: ,Have you any way of sitting?”
(w Counting Her Dresses (a play)). Performer-
zy lat siedemdziesiatych rozszerzyli to pytanie:
»,Have you any way of walking? smoking? cook-
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ing? dreaming? reading? sleeping? itd.”.2* W kaz-
dym z tych dzialan objawia sie nasze ,ja,” a nikt
nie wie, kiedy objawia sie intensywniej — czy
w dzialaniach rutynowych, zwyklych, codzien-
nych, czy przeciwnie, w dzialaniach wyjatkowych
i niepowtarzalnych? W naszych fantazjach?

Performance byl powrotem do osoby ar-
tysty, do osobniczych zrédel sztuki. ,Zanim czlo-
wiek stal sie Swiadom sztuki, musial by¢ §wiadom
siebie. Swiadomo$éé osoby jest wiec pierwsza sztu-
ka. Jest sztukg pierworodna, jak grzech pierwo-
rodny.”22 — pisal Gregory Battcock. Swiadomo$é¢
osoby jest sztuka sprzed sztuki, ktéra wyprzedza
kulturowe formy sztuki. Performance pokazywal,
ze sztuka nowoczesna stala sie naszym Kklasy-
cyzmem, nie jest juz zywa sztuka, lecz wzorcem
sztuki, ktéremu performance sie przeciwsta-
wial.?3 Sztuka nowoczesna opierala sie na zaloze-
niu, ze dzielo sztuki jest tym, co widzimy, a nie
obrazem czego$ lub metafora.
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Bogustaw JASINSKI

PERFORMANCE W PERSPEKTYWIE
ESTETYKI PROCESOW TWORCZYCH

W ponizszych rozwazaniach chcialbym poddaé
efemeryczng sztuke performance pewnej wyklad-
ni teoretyczno-filozoficznej, a moéwiac prosciej:
zbudowac¢ siatke kategorii i pojec¢, za pomocg kto-
rych mogliby$émy analizowac i opisywac te forme
aktywnos$ci artystycznej. Zadanie to traktuje jako
probe zbudowania swoistej estetyki performan-
ce, ktora — w przyszloSci — moglaby nie tylko opi-
sywa¢, analizowaé i warto$ciowaé te dziedzine
tworczoSci, lecz takze wyznaczaé jej perspektywy
rozwoju — glownie poprzez stawianie nowych
wyzwan i otwieranie nowych horyzontéow. Przez
estetyke proceséw tworczych bede rozumial re-
fleksje nie tyle nad przedmiotami artystycznymi
(jak to byto w przypadku estetyki tradycyjnej), ile
bardziej nad procesami tworczymi, ktére w ogo-
le nie zakladaja osiagania finalnych obiektow.
Przy takim zalozeniu inaczej tez trzeba rozumiec
sam opis teoretyczny tego typu dzialan: bardziej
w duchu hermeneutycznych procedur niz matryc
kartezjanskich, sztywno oddzielajacych podmiot
od przedmiotu.

Zanim jednak przejdziemy do zasadni-
czych rozwazan, wpierw krotko przedstawmy
podstawowe pojecia i kategorie z naszego jezyka
opisu. Calg siatke poje¢ analitycznych opieramy
na tréjezlonowym modelu pojecia pracy: od sfor-
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mulowania idealnego celu dzialania, poprzez pro-
ces jego urzeczywistniania, do jego efektu finalne-
go w postaci stworzonego przedmiotu. Tu za$ — co
oczywiste — przede wszystkim koncentrujemy
sie na wylozeniu podstawowego sensu elementu
materialno-§wiadomo$ciowego, ktory wyrodznia-
my w schemacie pracy, czyli owego celu catego
procesu. Schemat 6w jest wszak dla nas mode-
lem, na ktérym budujemy rozumienie tworczosci.

Materialno-$wiadomosciowy element pro-
cesu pracy sklada sie na pierwszy czlon calego
schematu pracy. Z jednej strony jest to bowiem
materialny kontakt podmiotu z rzeczywistoécia
obiektywna, z drugiej za$§ — Swiadomo$ciowe od-
bicie owej rzeczywisto$ci.

Przejdzmy teraz do blizszego przedsta-
wienia czynnika Swiadomo$ciowego w pierwszym
etapie funkcjonowania schematu twoérczosci
(analogicznie do schematu procesu pracy). Jest
on bowiem niejako silg sprawcza i motorem catle-
go procesu tworczego, dlatego tez musimy blizej
zanalizowa¢ jego dzialanie. Ogolnie rzecz biorac,
oparty jest on na strukturze teorii odbicia, zmo-
dyfikowanej nieco dla potrzeb procesu tworczego.
Odbicie, o ktérym tu méwimy, dotyczy w zasadzie
tylko tych faktow i zjawisk, ktére sg przedmio-
tem tworczoSci. Z tego tez powodu zakres owych
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treSci odbijanych jest o wiele mniejszy anizeli
w przypadku standardowej koncepcji odbicia.
W zasadzie moglibySmy w tym przypadku méowic
o partykularno-subiektywnej teorii odbicia, ktora
funkcjonuje u narodzin procesu tworczego. I ona
to wlaénie decyduje — jak to juz zaznaczaliSmy —
o strukturze owego czynnika $wiadomosSciowego
w pierwszym ogniwie tworczos$ci. Nazwijmy ow
czynnik momentem idealnym procesu tworczo$ci.

Moment idealny w procesie tworczym jest
jednak tworem o wiele bardziej zlozonym, niz
wskazywalaby na to przedstawiona tu teoria odbi-
cia. Jego istote — podkreslmy to jednak wyraznie
— stanowi mySlowa reprodukcja przedmiotowego
odniesienia calego procesu tworczego, oparta na
owej partykularno-subiektywnej wersji koncepcji
odbicia. Oznacza to, ze w $wiadomosci odbija sie
to, co jest najistotniejsze dla danego konkretnego
procesu tworzenia i co stanowi zalgzek przedmiotu
tego procesu. Nie jest to jednak jedyny skladnik ca-
lej struktury momentu idealnego tworczoéci. Innym
— nie mniej waznym — jest obraz idealnego celu, ku
ktéremu tworzenie zdaza. Formuluje sie go przede
wszystkim w oparciu o dotychczasowa wiedze oraz
pewne psycho-fizyczne dyspozycje jednostki.

Do réwnie waznych skladnikéw momentu
idealnego w procesie tworczym zaliczy¢ trzeba
takze element oceniajacy celowo$¢ podjecia okre-
Slonego dzialania tworczego. I tu réwniez w gre
wchodza dotychczasowa wiedza podmiotu oraz
jego indywidualne predyspozycje psycho-fizycz-
ne. Podkresli¢ tez nalezy, iz owo ocenianie celo-
wosci tworzenia dokonuje sie zawsze z jakiego$
okreslonego i konkretnego punktu widzenia: badz
to z punktu widzenia nauki — wéwczas mozemy
mowic o twdrczoéci naukowej, badz to z punk-
tu widzenia sztuki — wéwczas moéwi¢ mozemy
o tworczo$ci artystycznej, badz tez z uwzglednie-
niem jeszcze innych perspektyw. A wiec wlasnie
tu, dzieki funkcjonowaniu elementu oceniajace-
go dzialalno$¢ tworeza, jej celowo$é, dokonuje
sie wyboru rodzaju aktywnosci tworczej, a takze
materii tworzenia. Od tej chwili kazdorazowa
proba rozrdéznienia techniki tworzenia, materia-
hu i samego aktu tworczoSci jest zajeciem wysoce
abstrakcyjnym i sztucznym, albowiem wszystkie
te czynniki zaczynaja wspottworzy¢ niepodzielna
jedno$é — jeden organiczny proces.
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Moéwilismy do tej pory przede wszystkim
o momencie idealnym w procesie tworczym, na-
tomiast moment materialny wystepowat jak gdy-
by na drugim planie. Sprobujmy teraz w paru zda-
niach scharakteryzowa¢ jego elementy skladowe.
W gruncie rzeczy moment materialny w procesie
tworezym pojmowac¢ mozemy w dwojaki sposob:
raz jako zaczatek calej tworczosci, albowiem to
na nim skupia sie w poczatkowej fazie zaintere-
sowanie podmiotu tworzacego, a raz jako mate-
rialng podstawe juz trwajacego i rozwijajacego
sie procesu tworczego. Zatem poczatkowo mo-
ment materialny jest niejako elementem spoza
samego procesu tworczego, albowiem go inicjuje:
kiedy jednak 6w proces trwa, moment materialny
przeksztalca sie w materie tworczosci, w ktorej to
niejako caly proces sie ucieles$nia i poprzez kto-
ra jest urzeczywistniany. Materia twoérczoSci jest
podstawowym sposobem istnienia samego proce-
su tworzenia i nie da sie pomysle¢ tego procesu
bez jego materii.

Tak oto mozemy najogolniej scharaktery-
zowa¢ strukture momentu idealnego i momentu
materialnego w procesie tworczym. W dalszym
ciggu jednak w gruncie rzeczy nie przeszliémy do
rozwazan nad samym procesem tworczym, albo-
wiem ciagle jeszcze nie daliSmy odpowiedzi na
pytanie, ktore caly czas cigzy nad naszymi wywo-
dami: co jest bezposrednim czynnikiem spraw-
czym calego procesu tworczego? Co sprawia, ze
Ow proces rozpoczyna sie i dziala?

Ot6z wydaje sie, ze zZrodtem procesu twor-
czego jest sprzeczno$é, jaka zawsze istnieje po-
miedzy momentem idealnym i momentem ma-
terialnym. Innego jednak rodzaju sprzeczno$c
istnieje pomiedzy momentem idealnym a mo-
mentem materialnym inicjujacym niejako twor-
czo$¢ (istnieje on — przypominamy — jakby poza
procesem tworczym, a raczej przed nim), albo-
wiem z chwila, kiedy proces zostaje uruchomio-
ny, sprzeczno$¢ ta ginie bezpowrotnie. Natomiast
innego rodzaju sprzeczno$¢ istnieje pomiedzy
momentem idealnym a momentem materialnym
pojmowanym jako materia tworzenia (wewnatrz
procesu, uciele$niajac 6w proces) — w tym przy-
padku bowiem sprzeczno$¢ owa dziala w pewien
sposéb przez caly czas trwania procesu tworcze-
go, powstaje i rozplywa sie, podtrzymujac pro-
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cesualny charakter tworzenia. Z tego punktu wi-
dzenia mozna wiec proces tworczy przedstawic
jako dialektyczng jedno$c¢ i walke przeciwienstw:
z jednej strony wymogi opornego materialu twor-
czo$ci, z drugiej za$ zamierzony wczesniej ideal.
To ciagle przelamywanie kolejnych ograniczen
i posuwanie sie naprzod.

W tym ujeciu proces tworczy zaczynalby sie
od podmiotowego zawladniecia konkretem, gdzie
z jednej strony konkret 6w przekracza wlasne
uwarunkowania, stapiajgc sie w jednym procesie
ze sfera podmiotowych oddzialywan, z drugiej
za$§ — podmiot przelamuje swe wasko subiektyw-
ne determinanty, zaglebiajac sie w immanentne,
konkretno-przedmiotowe poklady rzeczywisto-
Sci. Proces, ktéry w wyniku obu tych dialektycz-
nych negacji sie rodzi, jest jednak jednorodny
i niepodzielny. Jednostka w tej perspektywie ro-
zumienia procesu tworczego zmienia swg pozycje
wobec §wiata: z obserwatora na uczestnika.

Czy jednak te ogdlnoontologiczne warun-
ki i zalozenia procesu tworczego sa wyrazalne
w jakich$ technikach i §rodkach ekspresji? Cho¢
ksztaltuja one pewien stan pretworczoSci, to jed-
nak nie jest oczywiste, iz sa one wyrazalne w okre-
§lonych technikach ekspres;ji.

Ustalmy dwa rozumienia kategorii tech-
niki. Pierwsze — nazwijmy je instrumentalnym
— ujmuje technike jako narzedzie czy tez $rodek
osiggania pewnych celéow. Drugie za§ — nazwij-
my je znaczeniem antropologicznym (szerszym
zakresowo) — ustala rozumienie techniki jako
okreslonej dzialalnosci ludzi. Bylaby to taka ak-
tywnos¢ czlowieka, ktéra dokonuje sie wlasnie
poprzez okre$long technike. Oba te aspekty rozu-
mienia techniki dotycza takze procesu tworczego,
przy czym walor instrumentalny tej kategorii wy-
stepuje przede wszystkim na poczatku procesu,
kiedy to nastepuje 6w pierwszy moment urze-
czywistnienia idealnego celu calego tworzenia.
Tu wlasnie materia twdrczosci pojawia sie tylko
jako $rodek do realizacji weze$niej pomyslanego
celu. Jednak wraz z rozwojem procesu tworczego,
wraz z rosngcym znaczeniem materii tworzenia,
domagajacej sie wlasciwej jej rangi, sama tech-
nika jakby nasyca sie owa materia. I tak jej sens
stopniowo przenosi sie z rozumienia techniki
jako $rodka na rozumienie techniki jako pewnego
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dzialania i czynu. Mozna nawet powiedzie¢ wie-
cej: technika nie tylko uwalnia sie od swego pier-
wotnego, czysto instrumentalnego rozumienia,
lecz utozsamiajgc sie z samym aktem twoérczym,
ewoluuje w kierunku dzialalnosci o charakterze
autotelicznym. Czym wiec staje sie technika w za-
awansowanym procesie tworczym?

Jest ona pewna postacia sprzecznosci
pomiedzy materialem tworzenia a autotelicz-
nym nastawieniem calego procesu. Nawigzujac
do wczeéniejszych rozwazan, rzec by mozna, iz
technika jako szczegoélna postaé sprzecznosci
miedzy materia tworzenia a autotelicznym na-
stawieniem procesu jest jako taka forma ogélnej
sprzeczno$ci miedzy opisanym wyzej momentem
materialnym a momentem idealnym procesu
tworcezego. Tak oto technika, ujarzmiajac oporng
materie tworzenia, urzeczywistnia jednocze$nie
finalny projekt procesu twdrczego. Jest ona po-
lem, na obszarze ktorego poczatkowo dochodzi
do konfrontacji, a potem wreszcie do caltkowitego
zjednoczenia miedzy tym, co materialne, a tym,
co $wiadomoSciowe.

I tak rozumienie techniki przeistacza sie
od rozumienia jej jako Srodka stuzacego osigganiu
pewnych celéow do rozumienia jej jako dzialalno-
$ci wysoce zautonomizowanej, jednoczacej w so-
bie na kazdym etapie idealny projekt i aktualna
wersje jego istnienia. Jest wiec technika procesu
tworczego takim dynamicznym dziataniem, ktore
porwalo w swoj wir i zlaczylo w jeden nurt mate-
rie tworzenia i idealny zamysl, kazdorazowo kon-
kretne istnienie i kazdorazowy konkretny projekt
tego istnienia. I oto dochodzimy do wniosku doé¢
paradoksalnego: mozemy w pewnym sensie po-
wiedziec, iz w zaawansowanym procesie tworczym
znika samo pojecie techniki jako wyuczonej umie-
jetnosci, realizujacej sprawnie jakis projekt. Wraz
z postepem samego procesu twdrczego bowiem,
wraz z coraz doskonalszym krystalizowaniem sie
monolitu tego procesu, ktory stapia w jedno ma-
terie tworzenia i moment idealny tworczosci, to,
co materialne, i to, co Swiadomosciowe — tech-
nika, bedaca forma sprzecznosci pomiedzy tymi
elementami procesu tworczego, znosi samg siebie,
stajac sie dla siebie nie§wiadomoscia.

Rozwazania nad technika w naturalny spo-
sob zaprowadzily nas do zjawiska autotelizmu.
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Jest to kolejny istotny wyrdznik procesu twor-
czego. Co okresla w decydujacy sposob, iz proces
tworczy nakierowuje uwage na samego siebie?
Zjawisko to zanalizowa¢ musimy, uwzgledniajac
wewnetrzny i zewnetrzny punkt widzenia.

Jesli

w kontekscie proceséw alienacyjnych i reifika-

umie$cimy zjawisko autotelizmu
cyjnych w systemie spolecznym, woéwczas poje-
cie to jest niemalze wyzwaniem rzuconym cale-
mu spoleczenstwu. Tam bowiem, gdzie wszelka
dzialalno$¢ ludzka podporzadkowana zostala
Scisle okreslonym celom, stajac sie tym samym
wylacznie $rodkiem, a nie celem samym w sobie,
kazda aktywno$¢ wysoce upodmiotowiona, kie-
rujaca uwage na sama siebie staje sie nie tylko
artystowskim chwytem czy tez ekstrawaganckim
sposobem bycia, lecz niemalze rewolucyjnym po-
liczkiem wymierzonym calemu systemowi spo-
lecznemu. Takie zjawiska, jak sprowadzenie oso-
bowoséci ludzkiej do poziomu rzeczy, reifikacja
$swiadomosci i powszechna, totalna manipulacja
ludZmi jak rzeczami, sa pochodnymi fetyszyzmu
towarowego, tej podstawowej tendencji w rozwo-
ju spoleczenstw, ktora zarazem konstytuuje ich
ontologiczng podstawe. Swiadomosciowe skutki
tych zjawisk $wietnie opisal swego czasu Georg
Lukacs w swym studium ,,Die Verdinglichung und
das Bewusstsein des Proletariats” zamieszczonym
w Geschichte und Klassenbewusstsein.! Udowod-
nit miedzy innymi, ze z urzeczowionej struktury
SwiadomosSci powstala w gruncie rzeczy wspol-
czesna filozofia, ktéra ustanowila pomiedzy zy-
ciem czlowieka w spoleczenstwie a natura, miedzy
podmiotem a przedmiotem, a takze miedzy cialem
i duszg nieprzezwyciezalne podzialy. Mozna rzec
wiecej: filozofia ta na takich wlaénie podziatach
oparta swdj byt. Tak uprawiana refleksja filozoficz-
na zostala z koniecznoéci wyobcowana z praktyki
procesu historycznego — nie uczestniczyla w nim,
lecz jedynie go obserwowala. Sama za$ rzeczywi-
sto$¢ byla w niej ujmowana nie tak, jak sie staje,
w swoim procesualnym przebiegu, lecz tak, jaka
jest — a wiec ogladowo i metafizycznie.

Kategoria autotelizmu potencjalnie funk-
cjonowa¢ moze tam, gdzie Swiadomo$¢ spotecz-
na wolna jest od zjawisk bedacych konsekwencja
fetyszyzmu towarowego. Te ogblnospoteczne wa-
runki podtrzymujgce proces tworczy sa jedno-
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czednie $cisle zespolone ze sposobem istnienia
calego systemu spolecznego. Tak oto rozwazania
wokol tworczoéci nie po raz pierwszy niepostrze-
zenie przechodza w rozwazania o spoleczenstwie.

Autotelizm dziala wiec jakby na przecie-
ciu dwoch sil: wewnetrznej, wynikajacej niejako
z samego procesu tworzenia, oraz zewnetrznej,
okreslonej przez stan spoleczenstwa. Mowiliémy
do tej pory o tym drugim zespole determinant
pojecia autotelizmu. Czas, by przyjrzet sie blizej
owym wewnetrznym warunkom dzialania intere-
sujacej nas tu kategorii. Sprobujmy wiec umiescic¢
nasz punkt widzenia niejako wewnatrz samego
procesu tworczego.

Autotelizm widziany z tej perspektywy jest
inna forma istnienia zasady bezinteresownosci,
ktérg mozemy wyprowadzi¢ z Krytyki wladzy
sqdzenia Immanuela Kanta. Przypominajac: we-
dlug Kanta podstawa zmyslu estetycznego jest
taka zdolno$¢ sadzenia, ktora tworzy sady bez
poje¢ i wytwarza przyjemno$¢ bez pozadania.?
Skomentujmy krotko te znang teze Kanta w §wie-
tle naszych rozwazan o autotelizmie. Po pierwsze,
Kant szczegélnie podkres$la niepojeciowy cha-
rakter sadu o pieknie, co — jak o tym szczeg6lo-
wo bedziemy jeszcze pisa¢ — wigze sie z naszym
twierdzeniem o braku metasfery zaréwno w on-
tologicznych podstawach tworczosci, jak i w sa-
mym procesie tworzenia. Po drugie, autor Kry-
tyki wladzy sqdzenia kladzie akcent na tym, ze
sad o pieknie jest pozbawiony korzySci praktycz-
nej, co z kolei wigze sie z analizowanym tu zjawi-
skiem autotelizmu. Z tego, co zostalo do tej pory
powiedziane, mozemy wiec ogolnie wyciagnac
taki wniosek: bezpojeciowo$é oraz obiektywnie
niepraktyczny charakter zmyshu estetycznego
w koncepcji Kanta nie tylko stoja u podstaw pro-
cesu tworczego, lecz takze sg obecne podczas jego
trwania w postaci dzialania zasady autotelizmu.

Pojecie autotelizmu — podsumujmy ten
watek naszych rozwazan - przedstawiliémy
z dwoch punktow widzenia: po pierwsze, jako zja-
wisko wynikajace organicznie z samego stawania
sie procesu tworczego, niejako od wewnatrz (w tej
perspektywie bylaby to inna forma przejawiania
sie zasady bezinteresownosci) i po drugie, jako
zjawisko okres$lone takze przez caloksztalt warun-
kow spolecznych, w ramach ktorych sie ono doko-
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nuje. Jesli jednak uznamy tu za realno$¢ pierwot-
ng sam proces tworczy, to wowczas caly podziat
na wewnetrzny i zewnetrzny punkt widzenia au-
totelizmu okaze sie sztuczny i abstrakcyjny, bo-
wiem podzialy te stapiaja sie w jednos¢. I tak np.
to, co okredliliSmy tutaj jako zewnetrzne warun-
ki istnienia autotelizmu, w trakcie stawania sie
procesu odbierane jest jako wewnetrzne. Mowiac
krotko, spoleczne warunki istnienia autotelizmu
zostaja wpisane w sama zasade autotelizmu i tym
samym widzimy je poprzez te zasade.

Wspomnieliémy wczeéniej, iz autotelizm
to pewna forma przejawiania sie zasady bezin-
teresownoéci. WyprowadziliSmy jej podstawowy
sens z Krytyki wladzy sqdzenia Kanta, piszac
miedzy innymi, iz wazna jej cecha jest bezpoje-
ciowo$¢ (w sensie Kantowskim). Jej dzialanie
w procesie tworczym sprawialo, ze z procesu tego
znikala jego metasfera, czyli —innymi slowy — sa-
mos$wiadomos$é. Zastandéwmy sie blizej nad ta
wlaéciwoscia twoérezosci, albowiem stanowi ona
jedna z jej najwazniejszych cech.

Niewatpliwie najbardziej charakterystycz-
nym wyro6znikiem eliminacji z procesu tworzenia
jego samo$wiadomosci jest przelamanie wszel-
kich podzialéw pomiedzy podmiotem a przed-
miotem, projektem a czynem i wreszcie pomie-
dzy tworczoscia a refleksja o tworczosci. Oto
bowiem mamy do czynienia z jednolitym proce-
sem, w ktorym spos6b poznawania jest zarazem
przedmiotem poznawania, albowiem 6w reflektor
patrzenia umieszczony jest wewnatrz procesu,
roz$wietlajac go od $rodka. Z tego plynie wniosek
by¢ moze do$¢ nieoczekiwany: najlepiej poznasz
proces tworzenia, sam tworzac!

W takiej strukturze procesu tworczego
pojecie samos$wiadomos$ci wystepuje w dwoch
podstawowych znaczeniach. Pierwsze — to uwia-
domienie celu i sensu calego procesu tworczego.
Drugie natomiast — to u$wiadomienie przynaj-
mniej jednego, poszczegdlnego elementu owego
procesu. Od razu tez uzupelijmy ten podzial
komentarzem: u$wiadomienie absolutnie kaz-
dego elementu skladowego procesu tworzenia
nie jest bynajmniej réwnoznaczne z uzyskaniem
samo$wiadomosci calego tego procesu. Caloscio-
wy sens procesu tworczego jest bowiem jako$cia
swoista, okre§lona przede wszystkim momen-

©

Sztuka i Dokumentacja nr 21 (2019) | Art and Documentation no. 21 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 » doi:10.32020/ARTandDOC

JEZYK PERFORMANCE

tem idealnym tworczoSci, niesprowadzalng wiec
w prostej linii do wlasciwoéci jego elementéw
sktadowych.

W procesie tworczym istnieja jednak prze-
blyski samo$wiadomosci, odnoszace sie do po-
szczegbdlnych elementow skladowych tego pro-
cesu. Stanowia one jakby punkty stale na ciaglej
linii tworzenia, ktére tylko na moment wychylaja
sie z nurtu tej wszechogarniajacej rzeki tworczo-
$ci, by jednak juz za chwile przepasc w jej glebi-
nach. Te przeblyski samo$wiadomosci, ktore do-
strzegamy w niektorych elementach skladowych
calego procesu, sa jednocze$nie drogowskazami
kierujacymi jednak tylko poszczegdlnymi jego
momentami. Nie wskazuja one celu gléwnego,
lecz tylko w konkretnej sytuacji pozwalaja wybraé
jedna z wielu mozliwych drog. Natomiast cel pod-
stawowy urzeczywistnia sie organicznie i wyply-
wa jakby z immanentnej logiki tworzenia.

Tak wiec w procesie tworczym nie istnie-
je jego samo$wiadomos¢é w sensie Swiadomosci
caloéci procesu, istnieja zas tymczasowe punkty
uSwiadamiania jego poszczegdlnych ogniw skla-
dowych. Sa one jednak pozbawione wiekszego
znaczenia, gdyz nie wplywaja w sposob istotny na
bieg procesu. Maja one jedynie udzial w ksztal-
towaniu owych pojedynczych etapéw tworzenia,
lecz samo tworzenie toczy sie jakby mimo nich,
bedac czestokroé¢ ich wypadkowa. Ow nurt pro-
cesu tworczego porywa te poszczegélne punkty
samo$wiadomosci, znoszac je, lecz tylko tymcza-
sowo, albowiem dalej i w innych warunkach poja-
wia sie nowe.

I oto znowu dochodzimy do paradoksu,
ktorym i tym razem musimy sie postuzyé¢, aby od-
da¢ nature procesu tworczego: proces tworzenia,
cho¢ przejawia sie poprzez swoje czeéci sktadowe,
ktore sa bezposrednio dostepne ogladowi, to jed-
nakze z nimi sie nie utozsamia, albowiem wieksza
realno$¢ w tym wypadku przystuguje czemus, co
wlasnie nie jest wprost postrzegalne, tj. proceso-
wi tworczemu, natomiast to, co jest, zarazem tyl-
ko jest i nic wiecej, stanowiac zewnetrzny objaw
o wiele bardziej istotnego i realnego dziania sie,
stawania sie.

CaloSciowy sens procesu tworzenia, jak-
kolwiek nieuswiadamiany w trakcie samego two-
rzenia, zakre$la jednak ogdlne pole rozumienia
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poszczegdlnych faktow i zjawisk. Tak wiec o spe-
cyficznym sensie pojmowania poszczegdlnych
pojawiajacych sie przedmiotéow i zdarzen decy-
duje co$, czego sensu nie jesteSmy w stanie so-
bie uswiadomi¢, tkwimy bowiem wewnatrz pola
zakreSlonego przez 6w calo$ciowy sens procesu
tworzenia. Dostrzec mozemy co najwyzej hory-
zont, ktoéry informuje nas, iz takowy sens w ogdle
istnieje, jednak jaki jest naprawde i jaka trescig
jest wypeliony — zgadna¢ nie jesteSmy w sta-
nie, chyba jedynie za cene porzucenia tworczoéci
w ogole. Wtedy bowiem dopiero mogliby$émy na
caly proces spojrzec¢ absolutnie z zewnatrz.

Kazdy poszczeg6lny fakt i kazde zjawisko
o tyle tylko istnieja w procesie, o ile moga istniec¢
ze wzgledu na tworczo$é. Przedmioty, fakty, zjawi-
ska, zdarzenia, dzialania i relacje miedzy nimi po-
wolywane sa do istnienia w tworzeniu przez Swia-
tlo tworczosci, ktore na nie pada. Nie oznacza to,
ze sg one catkowicie kreowane przez proces twor-
czy. Nalezaloby raczej powiedziec, ze tworczo$c jak
gdyby aktualizuje pewne aspekty istnienia w sobie
owych przedmiotéw i zjawisk i uogélnia je na ca-
losciowy sposob ich bycia. Krétko: ich istnienie
w sobie przechodzi w bycie w procesie twor-
czym. Sens owego bycia okreSlony jest przy tym
caloSciowym sensem pola tworzenia, ktory jed-
nak — jak to juz omawialiémy — do konca nie jest
uswiadamiany, gdyz przez caly czas trwania i roz-
woju procesu postugiwac sie mozemy jedynie jego
wewnetrznym punktem widzenia. Konsekwencja
tego jest miedzy innymi przejécie podmiotu twor-
czego od roli niezaangazowanego obserwatora do
roli czynnego wspotuczestnika.

Szczegblng cechg procesu tworczego jest
jego ,wieczne” stawanie sie, ktére sprawia wra-
zenie, jakby nigdy nie mozna go bylo zacza¢ od
poczatku, albowiem on ciggle trwa i zmienia sie,
dzieje sie.

W jakim$ wiec sensie uchylony tu zosta-
je przeplyw czasu. Jest to zjawisko podobne do
tego, o ktorym mowiliémy w przypadku ontolo-
gicznych przeslanek tworzenia. Proces tworczy
rozwija sie jakby w wiecznym teraz, w ktérym
kazdy fakt i kazde zdarzenie lacza sie ze soba ta-
kimi relacjami, ktore sa widoczne bezposrednio,
zakre$lajac w ten sposob granice $§wiata, w kt6-

rym sie tworzy.
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Nie pojawia sie tu takze rozziew pomiedzy
projektem a czynem, tak jak nie pojawia sie podzial
pomiedzy dzialaniem i byciem a refleksja na temat
dzialania i bycia. Przygladajac sie blizej tej tezie,
znajdujemy jednak pewne wyjatki od jej dzialania.

Ot6z wowcezas, kiedy pojawiaja sie — jak to
przed chwila méwiliSmy — tymczasowe, momen-
talne niemalze u$wiadomienia poszczegédlnych
elementow skladowych calego procesu tworczego,
powstaje tez rzeczywiscie rozziew pomiedzy mysla
o dzialaniu tworczym a samym tym dzialaniem.
Na krotko myél nie pokrywa sie z czynem. Cale to
zjawisko jest jednak Swiadectwem zywotnosci pro-
cesu tworczego. Zauwazmy bowiem, ze jesli tylko
taki rozziew pomiedzy $wiadomosScia a odpowia-
dajacym jej ogniwem procesu tworzenia powsta-
je, to natychmiast staje on w jawnej sprzecznos$ci
z ciaglodcig calego procesu. Sprzecznos$é ta jednak
rozplywa sie w przelamujacym wszystko nurcie
tworzenia i staje sie sila podtrzymujaca proces.
Uwrzgledniajac to spostrzezenie, samo dzianie
sie procesu tworzenia mozna by w zwiazku z tym
zdefiniowa¢ jako jednoé¢ calo$ci procesu i walke
przeciwienstw pomiedzy organicznym, nieuswia-
damianym sensem calego procesu tworczego
a tymezasowym i partykularnym u$wiadomieniem
sensu jednego z jego elementow. Sprzeczno$é ta —
podkres$lmy to szczegdlnie — podtrzymuje sam pro-
ces, a kazdorazowe jej rozwigzanie jest $wiadec-
twem i zroédlem ruchu, a takze dynamiki tworzenia.

Podkreslmy wiec raz jeszcze: z punktu wi-
dzenia caloéci procesu tworczego w ogoble nie po-
jawia sie rozziew pomiedzy byciem w procesie
a refleksja o nim, albowiem samo postawienie pro-
blemu istnienia w procesie jest w zasadzie jednym
ze sposobOw istnienia w owym procesie. Konse-
kwencje plynace z tego faktu sa zaskakujace. Oto
bowiem nie pojawia sie tu takze rozdzial pomiedzy
tzw. praktyka artystyczna a teoria sztuki, gdyz oba
te rodzaje aktywnosci czlowieka okazuja sie byé
dwoma stronami tego samego procesu — procesu
tworczego. A wiec i estetyka w tej perspektywie
staje sie przedmiotowa sila oddzialujaca réwnie
mocno, jak zjawiska z obszaru praktyki artystycz-
nej. Podsumowujac: teoria i praktyka sztuki sg
tu dwoma skrzydlami jednego procesu — procesu
tworzenia i na nich tez proces 6w wzlatuje ku no-
wym formom istnienia sztuki.

©



W naszych rozwazaniach punkt widzenia
procesu tworczego umieszcezony byl zawsze we-
wnatrz niego. Rzutuje to w sposob zasadniczy
zarOWNo na samo poznawanie procesu, jak i na
poznawanie $wiata za posrednictwem procesu.
Mozna rzec, iz poznawanie to, zar6wno w jed-
nym, jak i drugim sensie, dokonuje sie poprzez
faktyczne wspotuczestniczenie w tworzeniu. Za-
dajmy wiec pytanie: jak rzeczywiScie poznaje sie
Swiat poprzez proces tworczy? I na tym wlaénie
sensie poznawania sie skoncentrujmy. Tak po-
stawione pytanie jest w istocie swej pytaniem
o epistemologiczne funkcje procesu tworczego.
Zbadajmy wiec na koniec ten problem, podsumo-
wujac niejako dotychczasowe rozwazania. Cate to
zagadnienie musimy jednak postawié¢ nieco ina-
czej — tak, aby od razu jasna stala sie filozoficzna
wymowa tego pytania. Mamy wiec do rozwiaza-
nia problem: jak jest mozliwe poznawanie §wiata
z punktu widzenia wspodtuczestnika zachodzacych
w nim proceséw, a nie — jak to zazwyczaj w trady-
cji epistemologicznej bywato — z punktu widzenia
jego obserwatora? Jak tez moze w tym przypad-
ku wygladac¢ caly schemat teoriopoznawczy, jesli
punkt widzenia umieScimy wewnatrz badanych
procesow i zjawisk?

Wydaje sie, iz epistemologiczna funkcja
procesu tworczego speklniaé sie moze w zupehie
innym paradygmacie teoretycznym niz ten, do
ktorego przyzwyczaila nas tradycyjna filozofia.
Chodzi tu oczywiscie o paradygmat podmiotowo-
-przedmiotowy. Jednym slowem, proces tworczy
domaga sie — w tym wypadku — zupelnie innej
przestrzeni teoretycznej, w ramach ktorej bedzie
mozna moéowic¢ o jego funkcjach epistemologicz-
nych.3 Nie kuszac sie w tym miejscu o pelne i cal-
kowite skonstruowanie owej przestrzeni, spro-
bujmy ja jedynie naszkicowaé.

Zacznijmy od wprowadzenia kategorii
zejécia w immanencje procesu dziejowego, kto-
ra mozna wyprowadzi¢ z porzucania przez Ka-
rola Marksa poziomu filozofii na rzecz czynnego
wspoluczestniczenia w rozwoju historii. Taki wla-
$nie sposob patrzenia na filozofie, juz nie filozo-
fowania, lecz raczej bycia filozofia wobec innych
zjawisk i faktow w dziejach, nie zaczyna sie, rzecz
jasna, i nie konczy wraz z pojawieniem sie dok-
tryny Marksa. Wydaje sie wiec, iz aby owa per-
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spektywe wspoluczestniczenia filozofia w dzie-
jach jako$ osadzi¢ w historii tradycyjnej mysli
filozoficznej, nalezaloby gruntownie zbadac z tego
punktu widzenia nie tylko dorobek Marksa, lecz
takze Kanta, Johanna Gottlieba Fichtego, Sorena
Kierkegaarda, Fryderyka Nietzschego, a rowniez
Henriego Bergsona i przede wszystkim Georga
Hegla. Trzeba tu jednak wyraznie podkresli¢, aby
unikna¢ nieporozumien: chodzi o to, aby pokazaé
rozne jako$ciowo i merytorycznie drogi wyjécia
poza 6w tradycyjny paradygmat podmiotowo-
-przedmiotowy, w ktorym zakleszczona jest filo-
zofia tradycyjna. Skupi¢ sie za§ musimy na tym
zagadnieniu dlatego, ze umozliwi to nam wypra-
cowanie takich narzedzi teoretycznych, za pomo-
cg ktorych mozna bedzie analizowac epistemo-
logiczne funkcje procesu tworczego, gdzie rzecz
cala idzie o to, jak poznawac $wiat z perspektywy
wspohuczestnika jego zdarzen i proceséw, a nie
tylko z punktu widzenia jego obserwatora. Tak
oto sprawa poznawczych waloréw procesu twor-
czego wpisana jest w o wiele bardziej podstawowe
zagadnienie samej teorii poznania.

Wspomniane wyj$cie poza 6w paradygmat
tradycyjnej epistemologii dokonywalo sie u wska-
zanych filozoféw na bardzo rozmaite sposoby
i szlo tez w rozmaitych kierunkach, czestokro¢
ze soba sprzecznych. Zawsze jednak wsrdd tych
generalnych réznic jednoczyt ich jeden wspdl-
ny moment: stosunek do tradycyjnego sposobu
uprawiania filozofii i my$lenia o niej. Zanim wiec
przystapimy do rozstrzygania zagadek owych
epistemologicznych funkeji procesu tworczego,
wpierw musimy by¢ uzbrojeni w precyzyjne na-
rzedzia teoretyczne, za pomoca ktorych opiszemy
te wazna ceche procesu tworczego.

Zacznijmy zatem od postawienia pierwsze-
go pytania: na czym rzeczywiscie polega zerwanie
Marksa z filozofig?

Teza zasadnicza, ktérej tu bedziemy bro-
ni¢, da sie wyslowic tak oto: marksizm nie byl, nie
schcial” by¢ i nie jest filozofia, albowiem w inten-
cjach jego tworcow stanowil raczej okre$long dy-
rektywe dzialania niz zbioér metafizycznych twier-
dzen o wiecznym porzadku Swiata. Jaki jednak
jest faktyczny sens zerwania Marksa z filozofig?

W najdawniejszych anegdotach i rozpra-
wach o kondycji filozofa w §wiecie mu wspolcze-
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snym, jak i o roli i miejscu samej filozofii w owym
Swiecie zgodnie zazwyczaj przyjmuje sie, iz filo-
zof to taki osobnik, ktory jest usytuowany jakby
na zewnatrz poznawanego $wiata. Najbardziej to
wida¢ chociazby w znanym podaniu Pitagorasa.
Przyréwnujac réznobarwno$c i ro6znorodnosé zja-
wisk Swiata do igrzysk olimpijskich, Pitagoras do-
strzegl w thumie tych, ktoérzy przyszli na zawody
ani nie po to, aby kibicowac i zagrzewa¢ do walki
ulubionych zawodnikéw, ani nie po to, aby sprze-
dajac jakies$ lakocie, zarobi¢ podczas igrzysk, ani
tez nie z tego powodu, iz sa czynnymi uczestnika-
mi calej imprezy. Zajmuja oni miejsca z boku, tak
samo uwaznie obserwujac plyte boiska, jak i wi-
downie, sa z zewnatrz — oni tylko poznaja. W tej
na wpol literackiej anegdocie wida¢ jednak pewne
istotne rysy pojmowania nie tylko miejsca filozofa
wsrdd spolecznosci, lecz takze sposobu istnienia
samej filozofii. Filozofia bylaby wiec taka reflek-
sja nad $wiatem, ktéra nazywa, okreéla, poznaje
za pomocg pojec i kategorii sobie wlasciwych co§,
co jest na zewnatrz niej. Tutaj tez zapewne tkwi
zrodlo owego epistemologicznego paradygmatu
podmiotowo-przedmiotowego, prawie tak samo
starego jak sama filozofia. Paradygmat ten umoz-
liwil wyksztalcenie sie filozofii jako pewnej auto-
nomicznej sfery aktywnosci czlowieka. Mozna tez
rzec, ze w momencie, kiedy taki dualizm podmio-
towo-przedmiotowy zaistnial, powstala tez nauka,
a raczej samoSwiadomo$¢ refleksji poznawczej
czlowieka. Byl to niewatpliwie wazny moment
ksztaltowania sie samej filozofii (wszak synoni-
mu nauki woéwczas). Spotecznym podlozem tych
przemian w §wiadomo$ci spolecznej byta okreslo-
na struktura spoleczenstwa niewolniczego. W jej
to bowiem ramach mogli swobodnie dziala¢ na
terenie filozofii ci, ktorzy cheac utrzymac sie przy
zyciu, nie musieli na siebie pracowaé. Nie musieli
wiec takze mie¢ jakiegokolwiek kontaktu z empi-
rig i natura w sposob bezposredni (jest notabene
rzeczg ciekawa, ze Grecy nawet takie sztuki, jak
malarstwo, rzezba etc., majace jakikolwiek kon-
takt z fizycznym przeksztalceniem materii, odsa-
dzali w ogoble od miana tworczoéci artystycznej).
W takich, najogoélniej rzecz ujmujac, warunkach
my$l naukowa zyskiwala swa autonomie. Trzeba
tez dodaé, ze powstanie nauki jako autonomicz-
nej dziedziny aktywnoSci czlowieka zawdziecza-
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my niewatpliwie wlaénie takiemu rozwarstwieniu
spoleczenstwa niewolniczego. Jednak ta struktura
spoleczna nie mogla wyznaczy¢ dalszych perspek-
tyw rozwoju ducha nauki i filozofii. Coraz bar-
dziej dynamiczny rozwdj sil wytworcezych i coraz
wieksze ambicje gatunku ludzkiego zawladniecia
Swiatem natury, znalezienia uniwersalnego klucza
do jej zagadek i tajemnic sprawily w sumie, iz bez-
trosko zrazu uprawiana nauka byla w coraz wiek-
szym stopniu stosowana do okreSlonych potrzeb,
ktore dyktowala sama praktyka produkeyjna. Naj-
pierw wiec dociekania nad naturg materii zaczely
stawaé sie przedmiotem praktycznych préb ich
wykorzystania — one wszak decydowaly o zapew-
nieniu czlowiekowi godziwego bytu. I choé¢ mysl
filozoficzna mogla nadal cieszy¢ sie swoboda, ucie-
kajac w coraz to bardziej wysublimowane rejony
abstrakeji, to jednak z czasem sfera praxis ogar-
nia¢ zaczela rowniez procesy spoteczne, ksztaltu-
jac poprzez nie takze sposob filozofowania. Wraz
z wyemancypowaniem sie poszczegélnych nauk
spolecznych coraz wyrazniej zaczeto zdawac so-
bie sprawe z przedmiotowoéci historii i procesow
spolecznych. Filozofia za$§ uwiklana w paradygmat
epistemologiczny oparty na dualizmie podmioto-
wo-przedmiotowym (powiemy wiecej: ufundowa-
na na tym schemacie) zawsze sytuowala sie ponad
Swiatem. Konczac ten w istocie swej propedeutycz-
ny wywdd, przejdZmy od razu do sformulowania
schematu istoty rewolucyjnego przeksztalcenia
tradycji filozoficznej, ktérego dokonal Marks. Ot6z
wydaje sie, iz znanych powszechnie twierdzen
Marksa o rezygnacji z uprawiania jakiejkolwiek
filozofii nie nalezy odczytywac jako li tylko kokie-
towania czytelnika, lecz wprost, dostownie. Marks
juz na poczatku swej kariery, calkiem niefilozoficz-
nej, tak pisal: ,Wydaje sie jednak, ze filozofia wla-
$nie dlatego, ze byla wylacznie transcendentnym,
abstrakcyjnym wyrazem istniejacych stosunkow,
wskutek tej transcendentnos$ci i abstrakeyjnosci
oraz wyimaginowanej réznicy miedzy nig a $wia-
tem, musiala uroic sobie, ze pozostawila istniejace
stosunki i rzeczywistych ludzi gdzie§ hen w dole.
Z drugiej strony, poniewaz filozofia nie roznila sie
rzeczywiscie od $wiata, wydaje sie, ze nie mogla
wydaé o nim rzeczywistego sadu ani zastosowac do
niego zadnej realnej zdolnoSci odr6zniania, czyli
nie mogla praktycznie ingerowaé i musiala sie za-
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dowoli¢ co najwyzej praktyka in abstracto. Filozo-
fia byla tylko nadpraktyczna w tym sensie, ze bujala
ponad praktyka.”# Tak to marksizm od samego po-
czatku nie chcial byc¢ filozofig, lecz praktyka rewo-
lucyjna, nie chciat by¢ obserwatorem $wiata, lecz
jego wcale nie obojetnym uczestnikiem, nie chcial
by¢ na zewnatrz, lecz wewnatrz procesu historycz-
nego. Kazde uzycie wyblaklych od ciaglego przein-
terpretowywania filozoficznych terminéw, takich
jak byt, forma, podmiot, przedmiot etc., brzmi tu
jak zgrzyt. Terminologia ta bowiem przynalezy do
kontynentu filozofii, ktéory Marks dramatycznie
i nie bez wewnetrznych walk porzucal juz na sa-
mym poczatku lat czterdziestych dziewietnastego
wieku, zaczynajac ,filozofowaé” w bardzo niefilo-
zoficznym miejscu, jakim byla redakcja Koelnische
Zeitung. Tak oto akademicki filozof przedzierzgnat
sie w walczacego zurnaliste, ktéry zamiast pisac
o Kancie, Arystotelesie, Platonie, wolal rozwazac
sprawe kradziezy drzewa z panhstwowych lasow
przez chlopow czy tez projekt ustawy o cenzurze.
Caly wiec rozwdj teoretyczny Marksa, co jaskra-
wie i dobitnie wida¢ we wczesnym okresie krysta-
lizowania sie jego doktryny, to porzucanie filozo-
fii — ogoblnie: metasfery rozwazan teoretycznych
— i wtapianie sie w rzeczywisto§¢. Widac to na
kazdym niemalze kroku, przy kazdym problemie,
ktory Marks stawia i nad ktérym pracuje w owym
okresie. Motorem napedowym intelektu Marksa
jest przy tym zasada zaprzeczenia zaprzecze-
nia — przekraczanie wlasnych horyzontéw teo-
retycznych, samoznoszenie mysli. W Ideologii
niemieckiej Marks tak skomentowal 6w proces:
strzeba pozostawi¢ filozofie na uboczu (...), trze-
ba z niej sie wyrwadé i jako zwykly czlowiek oddaé
sie badaniu rzeczywistosSci, do czego i literatura
dostarcza olbrzymiego materialu, nieznanego,
rzecz oczywista, filozofom; gdy zn6w natkniemy
sie na ludzi w rodzaju Krummachera czy Stirne-
ra stwierdzimy, ze od dawna mamy ich gdzie$ —
gdzie$ poza soba i ponizej siebie. Filozofia tak sie
ma do badania §wiata rzeczywistego jak onanizm
do mitoéci plciowej.”s

7 tej perspektywy — jako zywo niefilozo-
ficznej — zupelnie inaczej rysuja sie tradycyjne
problemy zwigzane z marksizmem i samym zy-
ciem spolecznym. Nalezaloby wiec raz jeszcze
zastanowi¢ sie nad mechanizmem krytyki Hegla
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przez Marksa. Wydaje sie, ze konieczne staje sie
tu uwzglednienie owej niefilozoficznosci wszel-
kich nowych propozycji autora Kapitatu, albo-
wiem na takim dopiero tle wida¢ w pelni sens ze-
rwania z tradycja heglowska. Jak wiadomo, plan
teoretyczny rozwazan styka sie z planem przed-
miotowym dopiero w kulminacyjnym zwien-
czeniu wielkiego systemu filozoficznego medrca
berlinskiego jako osiggniecie absolutu (samowie-
dzy). Tymczasem u Marksa od samego poczatku
dualizm teorii i jej przedmiotu w ogdle sie nie po-
jawia. Mozna rzec wiecej: struktura teoretyczna,
ktora Marks zakresla w swej tworczosci, w ogole
takiego dualizmu nie moze generowaé. Innymi
slowy, Marks w gruncie rzeczy pisze jakby dalszy
ciag heglizmu, nie tworzac przy tym zadnej ,filo-
zofii.” Taki chyba jest najglebszy sens dialektycz-
nego przezwyciezenia Hegla przez Marksa.

Wspomnieli$my juz o tym, ze analizowane
tu przejécie na inny poziom filozofowania, a ra-
czej rezygnacja z filozofii na rzecz wspotuczestni-
czenia w procesie historycznym, dokonywalo sie
na gruncie wielu systeméw myslenia w czasach
nowozytnych. Mozemy tu wspomnieé o paru tyl-
ko przyktadach.

Oto Kierkegaard — abstrahujgc od calej
merytorycznej zawartos$ci jego doktryny, koncen-
trujac sie za to na sposobie jej traktowania przez
samego mysliciela — staje w pewnym momencie
przed podobnymi dylematami jak te, w Swiecie
ktorych i my tu sie obracamy. Wlasciwy, wielki
i tragiczny zarazem problem sformulowany przez
Kierkegaarda polega na tym, ze nie wystarczy
zna¢ prawde, lecz na tym, aby nia zy¢. Z tego tez
dylematu rodzi sie w gruncie rzeczy cata rozpacz-
liwa my$l autora Choroby na $mieré. Tak oto
Kierkegaard postuluje, z calym subiektywnym
tragizmem tej decyzji, rezygnacje z roli obserwa-
tora §wiata na rzecz wspoluczestniczenia w nim.®
Z tego tez punktu widzenia nalezaloby na nowo
przyjrzeé sie podstawowemu sensowi Kierkegaar-
dowskiej formuly metodologicznej ,albo — albo”
i poréwna¢ ja z formula dialektycznego definio-
wania jako zaprzeczenia metafizycznego uprawia-
nia nauki. Tu takze powstaje problem stosunku
Kierkegaarda do Hegla, do tej pory mistyfikowa-
ny w interpretacjach dokonywanych z perspekty-
wy tradycyjnego paradygmatu filozoficznego.
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Skoro i w przypadku Kierkegaarda wspo-
mnieliSmy o Heglu, to przyjrzyjmy sie, jak na
gruncie jego filozofii dokonuje sie przejécie (i czy
rzeczywiscie sie dokonuje?) od uprawiania fi-
lozofii z pozycji obserwatora do uprawiania fi-
lozofii z punktu widzenia uczestnika dziejow.
Analiza taka — co od razu trzeba podkresli¢ — jest
jednak trudnym zadaniem, gdyz nalezaloby ja
w tym wypadku wpisa¢ w znany kontekst rze-
komego usprawiedliwiania przez Hegla teraz-
niejszo$ci. Wezytajmy sie jednak uwaznie w taka
oto znamienng deklaracje medrca berlinskiego
z Grundlinien der Philosophie des Rechts: ,Jest
rzecza rOwnie nonsesowng wierzy¢, ze system
filozoficzny moze wyj$¢ poza wspoélezesny Swiat,
jak sadzi¢, ze jednostka moze przeskoczy¢ swoja
epoke. (...) Jezeli jej teoria rzeczywiScie wychodzi
poza niego, jezeli buduje $wiat taki, jaki powinien
by¢, to $wiat ten istnieje, lecz istnieje tylko w my-
§li jednostki, w plynnym elemencie, z ktérym
mozna zrobi¢ wszystko, co sie chce.””

Te teze Hegla, ktora mozna by uczynié
przedmiotem analizy z punktu widzenia przela-
mania dualizmu podmiotowo-przedmiotowego,
zwyklo sie interpretowac tak, jakby Hegel, rezy-
gnujac z prob poszukiwania idealu poza aktual-
na rzeczywisto$cia, glosit w koncu, iz jedynym
wyjSciem z tej sytuacji jest po prostu zrozumie-
nie tej rzeczywistoSci, pojmowanej jako przejaw
rozumu. Nalezaloby — co zaznaczyliSmy wyzej
— dokona¢ konfrontacji obu tych opcji interpre-
tacyjnych, co jednak caly nasz wyj$ciowy problem
ustawiloby w nieco innym $wietle.

Nawet w pelnej patosu mysli Nietzschego,
owianej tyloma legendami, réwniez dostrzec mo-
zemy probe negacji tradycyjnego paradygmatu
filozoficznego. U autora Ecce homo problem ten
jednak przeniesiony jest na nieco inna plaszczy-
zne, a mianowicie na obszar rozwazan nad sen-
sem uprawiania nauki historii. Oto bowiem wia-
$nie Nietzsche dostrzegl zasadnicza sprzeczno$c
pomiedzy ujmowaniem historii z dystansu a bez-
posrednia wola jej formowania, ktora — wedlug
niego — zawsze cechuje terazniejszo$c¢. Nietzsche
we wlasciwy sobie sposéb moéwi wiec, iz w czasach
wspolczesnych ta aleksandryjska — jak ja nazywa
— zyciowa wola formowania historii zdecydowa-
nie upadla. Winne sg temu nauki historyczne,
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ktore nie wypracowujac nalezytych kryteriow
warto$ciowania, nie przywykly by¢ w centrum
zmian i proceséw dziejowych, albowiem sa Slepe
na to, co sie aktualnie zjawia i dzieje, wolg wiec
zajecie znacznie bezpieczniejsze, tj. ocenianie
tego, co minelo. Nauki te nie sg w stanie zajaé ja-
sno okreélonego stanowiska wobec tego, z czym
czlowiek styka sie obecnie. Ow przeceniany hi-
storyczny obiektywizm wartoSciowania jest wiec
tworem wyobcowanej przeszlo$ci i w konfrontacji
z teraZniejszo$cia okazuje sie pustym frazesem.8
Nie sposob tu takze w tym krotkim prze-
gladzie problem6éw do rozwigzania nie wspo-
mnieé o propozycjach fenomenologéw — Edmun-
da Husserla, a zwlaszcza Martina Heideggera.®
W poéznym okresie tworczosci autora Sein und
Zeit zagadnienie, ktéremu poswiecamy te dygre-
sje, zyskalo miano przelamania metafizyki.'° Nie-
zwyKkle interesujaca, pionierska w tym wzgledzie
prace opublikowat Lucien Goldmann. W pracy tej
wykazuje homologie — jak pisze — i zasadnicze po-
dobienstwo miedzy strukturg wywodoéw wczesnej
tworczoéci Lukacsa, poczynajac od Geschichte
und Klassenbewusstsein, a struktura myslenia
Heideggera, zwlaszcza z okresu Sein und Zeit
z roku 1927.* To podobienstwo Goldmann widzi
przede wszystkim w zdecydowanym przeciwsta-
wieniu sie obu filozoféw naturalistycznym i pozy-
tywistycznym wizjom epistemologii, opartym na
usankcjonowaniu sztywnego dualizmu pomiedzy
podmiotem i przedmiotem poznania. I tak — krot-
ko omawiajac te ksigzke — Goldmann w dalszych
czeSciach swego wywodu prowadzi blyskotliwe
poréwnania miedzy takimi kategoriami Heideg-
gera i Lukacsa, jak byt i bycie (Sein) a pojecie
historii; poreczno$¢ (Zuhandenheit) a praxis;
Vorhandenheit (empiryczne istnienie przedmio-
towe) a Lukcsowskie Verdinglichung (urzeczo-
wienie, reifikacja); egzystencja nieautentyczna
a Swiadomo$c¢ falszywa. Nie rozwijajac dalej tych
watkow analiz Goldmanna, przyznac jednak na
koniec trzeba, iz autor przy calym zafascynowa-
niu nowo odkrytym obszarem badan (notabene
za sprawg wplywu mys$li samego Lukacsa) nie
traci jednak z pola uwagi réznic miedzy Heideg-
gerem a Lukacsem, upatrujac ich gléwnie w od-
miennym pojmowaniu samego podmiotu dzialan
historycznych: i tak u Heideggera bylaby nim po-
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nadczasowa jednostka, za$ u Lukacsa — historycz-
nie okreslona zbiorowo$¢, tj. proletariat.

Wspélna baza tych poréwnan pozostaje
jednak zerwanie z tradycyjnym obszarem filo-
zofowania, zakladajacym dualizm podmiotowo-
-przedmiotowy.

Konczac te rozbudowana dygresje o roz-
maitych sposobach przelamywania tradycyjnego,
podmiotowo-przedmiotowego paradygmatu filo-
zoficznego,'2 zauwazmy, iz taki, jak go tu przed-
stawiliémy, sposob filozofowania” (zgota niefi-
lozoficzny) nie narodzil sie w absolutnej prozni
spolecznej. Niezaleznie od analiz immanentnych
wyszczeg6Olnionych tu pradéw intelektualnych,
nalezaloby spojrze¢ na nie, uwzgledniajac takze
szerszy kontekst spoleczny, w ramach ktérego
one funkcjonowaly. Jednym slowem, nalezaloby
zadac¢ kardynalne pytanie: jakie warunki spotecz-
ne umozliwily takie nieortodoksyjnie myslenie
filozoficzne? By¢ moze wilasnie tu mozna by zna-
lez¢ zroda zbieznosci tych propozycji teoretycz-
nych. Wydaje sie, ze przede wszystkim nalezaloby
spojrze¢ na te doktryny poprzez analize zjawisk
alienacji. Przy pewnym rozszerzeniu tej kategorii
uzna¢ mozna by, iz alienacja — generalnie rzecz
biorac — obejmuje soba to wszystko, co sytuuje
sie na zewnatrz istnienia (bycia) czlowieka w spo-
leczenstwie, a wiec, ogoblnie i niezbyt precyzyjnie,
alienacja w tym rozszerzonym sensie bylaby me-
tasfera ludzkiej egzystencji. Dopoki jednak jed-
nostka nie jest w stanie zdac¢ sobie sprawy z dzia-
lania tak rozumianej alienacji, dopdty rozdziela
mechanicznie poziom istnienia (bycia) od pozio-
mu my§li o istnieniu (byciu), czyniac z nich dwie
rozlaczne sfery.

Powstaje w tym miejscu pytanie: co spra-
wia, Ze czlowiek jest w stanie nagle zbudzi¢ sie
i dostrzec (u$wiadomié sobie) owa pozorng roz-
lacznosé swego bycia i sprowadzi¢ ja na powrot
do jednego, podstawowego wymiaru? Co spra-
wia — innymi stowy — ze czlowiek moze u$wiado-
mié¢ sobie tak uniwersalne pojecie alienacji jako
alienacji? Czy tylko i wylacznie w ten sposob, ze
historia (na przelomie wiekéw chociazby) na-
gle odkryla swdj byt i stala sie widoczna dla jej
uczestnikow jako przezycie zbiorowe?

Pytania mnoza sie, zakonczmy zatem po-
wyzsza dygresje tymi znakami zapytania, ze Swia-
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domoscia, ze ledwie dotkneliSmy obszaru, ktory
wymaga systematycznych badan.

Jak wida¢, rozwazania o epistemologicz-
nych funkcjach procesu twoérczego uwiklane sa
w bardzo szeroki kontekst probleméw czysto
filozoficznych, wynikajacych z porzucania przez
filozofie tradycyjnego, podmiotowo-przedmio-
towego paradygmatu.!3 Punktem wyjscia wszel-
kich analiz tej wlasnie cechy tworzenia jest
bowiem bycie w procesie twdrczym. Jesli za$s
moéwimy o wspoétuczestnictwie w owym proce-
sie, to jednocze$nie zda¢ sobie musimy sprawe,
iz w gruncie rzeczy nie jest mozliwy akt tworczy
poza aktem poznawczym.

Istnienie w procesie tworczym — jak to juz
zaznaczyliSmy — jest w zasadzie sposobem od-
noszenia sie do innych elementéw tego procesu.
I stad plyna dla nas bardzo wazne wnioski. Jesli
bowiem rzeczywiscie kazdy kontakt z innym ele-
mentem procesu tworczego jest tylko sposobem
bycia w procesie, to w takim razie poznac 6w ele-
ment znaczyloby w tym wypadku tyle co powigzaé
go z innymi taka relacja, iz staje sie on niezbedny
w kolejnych stadiach realizacji procesu. Tak wiec
poznawanie w procesie tworczym byloby orga-
nicznie wpisane w samo bycie w procesie — po-
znawanie staje sie funkcja bycia.

Oto kolejny paradoks tworzenia: aby co$
moglo zaistnie¢ w procesie tworczym, wpierw
musi by¢ rozpoznane jako juz istniejace w tymze
procesie.

Zwroci¢ takze musimy uwage na swoiste-
go rodzaju uzyteczno$¢, ktéra wystepuje pod-
czas poznawania elementow skladowych procesu
tworczego, ktorej sens polega na tym, ze wiasci-
we poznanie danego elementu jest rownoznacz-
ne z posluzeniem sie¢ nim w urzeczywistnianiu
tworzenia. Oznacza to, iz poznanie nie jest tu
rOwnoznaczne z racjonalizacja w pojeciach ogol-
nych, lecz z odkryciem ewentualnych zastosowan
danego elementu w procesie. Méwiac krotko: epi-
stemologiczna funkcja procesu twoérczego polega
w tym wypadku na ujawnianiu takich aspektow
istnienia, ktore moga by¢ wykorzystane w samym
procesie. Sama tez wiedza w takim ujeciu nie jest
czym$ zewnetrznym wobec procesu, lecz wpisana
jest w sposéb jego istnienia. Tak oto proces po-
znawania w tworzeniu, bedac jednocze$nie spo-
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sobem istnienia w tymze procesie, nie realizuje
sie poprzez mySlenie pojeciowe, lecz raczej po-
przez bezposrednie wspotuczestnictwo i wspolby-
cie w procesie. Wydaje sie wiec, ze otwiera sie tu
pewna nowa perspektywa w epistemologicznych
dociekaniach nad tworczo$cia. Nalezaloby wiec
przykladowo zbada¢, jak jest mozliwe takie po-
znawanie, ktére — cho¢ niekiedy przeciez ogoélne,
Sciste i moze nawet uniwersalne — nie realizu-
je sie poprzez myslenie pojeciowe. Powstaje tez
inny problem do rozwigzania: oto nie istnieje tu
podzial na przedmiot i metode, albowiem sama
metoda staje sie w tych warunkach przedmiotem
i na odwrot. Wszelkie podobne podzialy niwelu-
je bowiem nurt wspotuczestnictwa i wspotbycia
w procesie tworczym. I sama epistemologia oka-
zuje sie forma ontologii twdrczosci.

FX¥

Sprobujmy teraz wydoby¢ z tych nader filozoficz-
nych analiz podstawowe kategorie, za pomoca
ktorych mozemy opisywac zjawisko performance.
Przede wszystkim — co trzeba podkresli¢ juz na
samym wstepie — podstawowa siatka poje¢ w tym
wypadku oparta jest na rozwazaniach wokot pro-
cesu tworczego. A mdéwigc wprost i konkretnie:
sam performance traktujemy jako proces, ktory
— chot obdarzony forma — jednak nie zmierza do
stworzenia jakiego$ przedmiotu artystycznego.
Ten stan ,bycia w procesie” opisujemy dokladnie
tak, jak filozofowie usilowali opisywaé nowy para-
dygmat myslenia, zrywajacy z tradycja kartezjan-
ska, a wiec poza podzialami na podmiot i przed-
miot poznania, uczestnika i obserwatora, tworce
i jego dzielo, a wreszcie poza sztywnym podzia-
lem na widza i artyste, albowiem rzeczywistoScia
nadrzedna wobec nich stawala sie jedna i ta sama
sytuacja tworzenia — 6w proces, o ktorym tyle pi-
saliSmy wyzej.

Dla opisu tego typu dzialania zastosowali-
$my pojecie ,zejScie w immanencje”, czyli prze-
lamywanie sprzecznoéci pomiedzy zalozonym
celem (w $wiadomosci) a kazdorazowo konkretng
sytuacja, w ktorej 6w cel urzeczywistniamy; dalej:
wazne pojecie autotelizmu, czyli nakierowania
procesu na siebie samego (tworze, bo tworze, a nie
tworze, bo jest to $rodek do czego$), i wreszcie
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eliminacja metasfery tworzenia, czyli samoswia-
domoéci procesu (wszak zawsze jestem w $rodku
procesu, skoro jest to dzialanie autentyczne). Ta
zaproponowana siatka pojec, rzecz jasna, wyma-
ga dalszego rozwiniecia i szczegbdlowego opra-
cowania. W rozprawce niniejszej proébowali$my
jeno stworzy¢ pewien horyzont do dalszych ba-
dan, ktore ze wzgledu na calkowicie nowa formule
dzialania artystycznego, jakim bez watpienia jest
performance, powinny byé¢ podjete.4 Niewatpli-
wie tez dociekania takie wykraczaja poza trady-
cyjna estetyke zorientowana przedmiotowo i nie
bez powodu w innym miejscu pozwolilem sobie
nazwac ja ,estetyka po estetyce.”*5

I na sam koniec raz jeszcze nawigzmy do
pierwszych zdan niniejszego artykulu, w ktérych
moéwili$my nie tylko o opisie i analizie zjawiska
performance (wlaénie z uzyciem zaproponowa-
nej siatki pojec), lecz takze o wartoSciowaniu.
Tu za$ pojawia sie problem, kto wie, czy nie pod-
stawowy dla tego rodzaju tworczosci, albowiem
w ogole uzasadnia jego podjecie. A mianowicie:
dlaczego w ogble warto powaznie moéwié i roz-
wazaé zagadnienie performance? Ot6z w moim
przekonaniu dlatego, ze mamy tu do czynienia
z zywym, autentycznym i realnym spotkaniem
czlowieka z czlowiekiem — i do tego niezaposred-
niczonym zadnym przedmiotem. To jest szansa
na ocalenie jednostki w §wiecie, w ktorym $mier¢
czlowieka juz dawno oglosili filozofowie (np.
Ortega y Gasset). Stad tez wielka odpowiedzial-
no$¢ za te forme wypowiedzi artystycznej. Ale
paradoksalnie, wprost proporcjonalnie do tej
odpowiedzialnoéci powstaje tez zbyt duzy mar-
gines dowolnosci i jakze czesto zwyklego wyghu-
pu, dyktowanego i usprawiedliwianego wszak
calkowicie nowa forma. Ale przeciez nie oznacza
ona, ze naprawde wolno wszystko, albowiem
jesli rzeczywiScie mamy mowié jeszcze o sztu-
ce, to jednocze$nie mowié tez musimy nie tylko
o jezyku wypowiedzi, ale i o tym, co moéwimy.
Dlatego wtaénie wspomnieliémy o zwiekszonej
odpowiedzialnoéci, ktéra mimowolnie spoczela
na artystach performance. Na niej tez budowac
musimy wszelkie aksjologie zwigzane z ta forma
wypowiedzi artystycznej.
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retroaktywnej wladzy terazniejszoSci.

9 Opisalem to obszernie w ksiazce Dwie fenomenologie: Husserli Heidegger (Warszawa: Ethos. 1997).

10 por. Martin Heidegger, ,Das Ende der Philosophie und die Aufgabe des Denkens,” w Idem, Zur Sache des Denkens
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1 Lucien Goldmann, Lukacs et Heidegger. Pour une nouvelle philosophie (Paris: Deno€l/Gothier, 1973). Istnieje takze przeklad
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Husserla,” Swidnickie Studia Teologiczne nr 3 (2006): 59—97.

13 Od strony logicznej problem ten opisuje w artykule: ,,O niektorych problemach wspolczesnej metodologii humanistyki,”
Przeglqd Humanistyczny nr 11—12 (1986): 53—59.

14 Probowatem to czyni¢ w ksiazee Sztuka? — Tylko wtedy, kiedy jestem. Szkice o tajemnicy istnienia, tworczosci i kulturze
czynnej (Warszawa: Ethos, 2010).

15 Pierwszy jej pomyst opisalem w obszernej ksiazce pt. Twoérczosé a sztuka. Wprowadzenie do estetyki proceséw tworczych
(Warszawa: KiW, 1989), a potem rozwijalem w nastepnych: Istnie¢ znaczy tworzyc¢ (Warszawa: MAW, 1990) oraz Estetyka po
estetyce. Prolegomena do ontologii procesu tworczego (Warszawa: Ethos, 2008).

Bibliografia

Goldmann, Lucien. Lukacs et Heidegger. Pour une nouvelle philosophie. Paris: Denoél/Gothier, 1973.

Hegel, Georg Wilhelm Friedrich. Vorrede. Grundlinien der Philosophie des Rechts. Samtliche Werke, Bd. VI. Leipzig: Felix Meiner, 1930.
Hegel, Georg Wilhelm Friedrich. Einleitung. Enzyklopddie. Samtliche Verke, Bd. V. Leipzig: Felix Meiner, 1930.

Heidegger, Martin. ,,Das Ende der Philosophie und die Aufgabe des Denkens.“ W Zur Sache des Denkens. Tubingen: Max Niemeyer Verlag, 1969.
Heidegger, Martin. Budowaé, mieszkaé, mysle¢. Warszawa: PWN, 1977.

Jasinski, Bogustaw. Dwie fenomenologie: Husserli Heidegger. Warszawa: Ethos, 1997.

Jasinski, Bogustaw. ,Marcuse w kregu Heideggera.” Przeglqd Humanistyczny nr 2 (2007): 38—44.

Jasinski, Bogustaw. ,,Fenomenologiczny program Edmunda Husserla.” Swidnickie Studia Teologiczne nr 3 (2006): 59—97.

Jasinski, Bogustaw. Sztuka? — Tylko wtedy, kiedy jestem. Szkice o tajemnicy istnienia, twérczosci i kulturze czynney.
Warszawa: Ethos, 2010.

Jasinski, Bogustaw. ,,O niektorych problemach wspolezesnej metodologii humanistyki.” Przeglqd Humanistyczny nr 11—12 (1987): 53—59.
Jasinski, Bogustaw. Twérczosé a sztuka. Wprowadzenie do estetyki procesow twoérczych. Warszawa: Kiw, 1989.
Jasinski, Bogustaw. Myslenie Heideggerem. Warszawa: Kolegium Otryckie, 1988.

Jasinski, Bogustaw. Istnie¢ znaczy tworzyé. Warszawa: MAW, 1990.

Jasinski, Bogustaw. Estetyka po estetyce. Prolegomena do ontologii procesu twoérczego. Warszawa: Ethos, 2008.
Kant, Immanuel. Krytyka wiladzy sqdzenia. Krakow: PWN, 1964.

Kierkegaard, Soren. Bojazn i drzenie. Choroba na $mieré. Warszawa: PWN, 1972.

Lukacs, Gyorgy. Geschichte und Klassenbewusstsein. Werke, Bd. 2. Neuwied und Berlin: Luchterchand, 1968.
Marks, Karol i Fryderyk Engels. Dzieta. Warszawa: KiW, 1969.

Marks, Karol. ,Rekopisy ekonomiczno-filozoficzne.” W Dziela, t. I. Warszawa: KiW, 1960.

Nietzsche, Fryderyk. Wiedza radosna. Thum. Leopold Staff. Warszawa: Mortkowicz i sp., 1909.

@ Sztuka i Dokumentacja nr 21 (2019) | Art and Documentation no. 21 (2019) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 » doi:10.32020/ARTandDOC 2 9 .



Czy istnieje
jezyk performance?

ODPOWIEDZI ARTYSTOW:

doi:10.32020/ARTandDOC/21/2019/6



JEZYK PERFORMANCE

Andrzej
DUDEK-DURER

WYBRANE REFLEKSJE
O PERFORMANCE...

W 1969 roku rozpoczatem realizacje life performance Sztuka Butéw — Sztuka Spodni — Sztuka Andrzeja Dud-
ka-Diirera, Zywa Rzezba w Miejscach, w ktérych sie pojawiam... w tym czasie odkrywam w sobie §wiado-
moé¢ Albrechta DURERA... Swiadomo$é reinkarnacji staje sie¢ podstawowym aspektem filozoficznym anali-
zowanym i transformowanym w tworczo$ci wielo-medialne;j.

Przez pryzmat Reinkarnacji inaczej spogladam na Smier¢ i Zycie, zwiazki z przeszloécia i przyszloécia.
Reinkarnacja to rodzaj nadrzednego modutu, w ktérym umiejscowione sa przyporzadkowane obszary — Sztu-
ka Butéw — Sztuka Spodni — Sztuka Andrzeja Dudka - Diirera Zywa Rzezba, nastepnie pojawiaja sie media,
ktore towarzysza i dokumentuja: fotografia, grafika, wideo, muzyka, malarstwo, rzezba, instalacja, bedace ele-
mentami performance. Wyrazem integracji tych do§wiadczen jest performance. W tym obszarze mozemy wy-
rézni¢ dwa zasadnicze watki: z jednej strony Zycia — Andrzej Dudek—Diirer jako zywa rzezba, z drugiej strony
Sytuacje, Seanse, Performance realizowane w szczegdlnych miejscach Swiata, o okreslonej porze, adresowane
do okreglonych ludzi; w tych performance nastepuje integracja mediéw. Sztuka Butéw, Sztuka Zywej Rzezby
Andrzeja Dudka-Diirera to réznego rodzaju sytuacje: w trakcie zycia, w trakcie podrozy, w trakcie komuni-
kowania sie z ludzmi. Jest to rodzaj prowokacji, a zarazem, jest to manifestacja dotyczaca postawy antykon-
sumpcyjnej; to ma réwnoczesnie kontekst ciagltego procesu rewitalizacji obiektow, butéw, spodni, koszuli,
ciala artysty... . Oczywiscie, wiekszo$¢ ludzi, ktérzy obserwuja mojg postaé, nie ma $wiadomosci, ze uczestni-
czy w dzialaniu performatywnym; choé na przestrzeni czasu liczba ludzi $wiadomych jest coraz wieksza. (...)

Pierwsza Sztuka Chleba powstala w 1971 roku i od tego czasu w okreslonych sytuacjach, w okreslonych
miejscach, w galeriach, realizuje to dzialanie - Sztuka Chleba, Sztuka Pizzy, czy Sztuka Zupy. (...) Sztuka go-
towania, pieczenia wynika ze $wiadomogci procesu i ze $wiadomosci kreacji i nie powtarzania schematow; jak
roéwniez zrozumienia jak wielki wplyw na nasze cialo i ducha ma odzywianie. Dudek-Diirer od 1969 roku jest
wegetarianinem. (...)

Zapach jest waznym elementem komunikacji w moich dzialaniach, jest on przygotowywany i dedyko-
wany do okreslonych realizacji. (...)

W 1973 realizuje performance Autoukrzyzowanie w Galerii Jednej Osoby we Wroclawiu, gdzie korela-
cja fotografii i Zywej Rzezby Dudka-Diirera jest materig performance. Réwniez w tym roku cenzura zdejmuje
z wystawy autorskiej dokumentacje tego performance. (...)

Istotnym aspektem moich poszukiwan i dziatan kreacyjnych jest aspekt metafizyczno- telepatyczny.
Pojawia sie on w performance, w projektach stricte metafizyczno- telepatycznych, jest obecny w réznorodnych
formach ekspresji, ma tez zwiazek z wideo.

Wideo jako jedno z waznych mediéw mialo szczegolne odniesienie i znaczenie dla tworcow z kregu
performance. Dla tych artystow sieganie po kamere jako formule rejestracji bylo naturalnym sposobem do-
kumentagji. (...)

W okresie izolacji odbywalem podroze metafizyczne, byly one waznym doéwiadczeniem przygotowu-
jacym grunt dla fizycznego przemieszczania sie po globie. To obszar bardzo osobistych doswiadczen majacy
jednak wielki wplyw na projekty rozwijane pdzniej.

Podroze fizyczne, ktore rozpoczely sie w 1979 roku, najpierw po kraju, pdzniej po Europie i calym
Swiecie, staly sie dla mnie metafizycznym sposobem rysowania $§ladéw na globie. To rodzaj niematerialnych
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rysunkow, §lady spotkan z ludzmi, §lady moich realizacji, energie, ktore w trakcie podrézy zostaly zaznaczo-
ne Podro6z posiada rowniez aspekt metafizyczno-telepatyczny, ktéry moim zdaniem funkcjonuje i oddzialuje
rowniez w perspektywie czasowe;j.

Od 1981 roku (przed i w stanie wojennym) realizuje zbiorowe niezalezne projekty Metafizyczno-Tele-
patyczne we wspolpracy z wieloma artystami z calego Swiata — mimo ograniczen — wspoétpracuje m. in. z Chri-
sto, Shimamoto, Klausem Grohem, Lloydem Godmanem czy niezyjacym juz Jackiem Kryszkowskim. (...)

W 1981 roku w galerii Zaklad nad Fosa, Osrodek Dzialan Plastycznych we Wroctawiu zrealizowatem
trwajacy non-stop 48 godzinny performance Powstawanie — Zanikanie. Przestrzen galerii cze$ciowo zosta-
la zaaranzowana na klasyczng ciemnie fotograficzna. Autor w trakcie dzialania wykonywal zdjecia oraz caly
proces zaréwno negatywowy, jak i pozytywowy. Tworzyly one istotny aspekt tego dzialania. Rytual medytacji
ipostu byly elementami tego performance. (...)

Wideo stanowilo dla mnie rodzaj medium sprzezonego z performance, jako rodzaj dokumentacji, ale
rowniez jako narzedzie wykorzystywane w trakcie performance. Realizowalem tez sytuacje w trakcie perfor-
mance, podczas ktorych kamera na zywo retransmitowala obraz dziejacego sie performance — obraz zywej re-
transmisji stawal sie elementem performance, a w wybranych sytuacjach poddawany by} transformacji (per-
formance Metaphysical — Telepathic Space 21; podczas festiwalu AVE 1991 w Arnhem). Kamera stanowila
réwniez podczas performance life wazny element dziejacej sie sytuacji — bytem jednocze$nie osobg filmujaca
i filmowana.

Dzwiek w performance jest waznym aspektem calosci wypowiedzi performatywnej. W performance
Tworzenie - Niszczenie, galeria Katakumby, 1979, Wroclaw, postugiwalem sie wlasnorecznie zbudowanym
sitar, na ktérym gralem, jednocze$nie go narywajac, a nastepnie nagranie to odtwarzalem. Stanowilo ono tlo
w kolejnych fazach realizacji dzialania. Obszar akustyczny performance powstawal zaréwno poprzez dzialania
bezpo$rednie, jak gra na instrumentach, czy poprzez nagrania powstale w trakcie, jak i przygotowane weze-
$niej i dedykowane do okreélonego projektu.

W innych realizacjach dynamika oparta jest o rejestracje (...) dokumentowane sg zaréwno sytuacje
statyczne jak i dynamiczne — rejestracje dokonywane ze statywu — sytuacje medytacyjne, sytuacje podczas
performance, jak rowniez rejestracje bezposrednie, oparte o zasade autofilmowania (buty w ruchu wraz z na-
potkanymi przeszkodami, autoportret oraz otoczenie sg proba wizualizacji doswiadczen zwiazanych z aspek-
tem materialnoéci oraz duchowos$ci. Nasze cialo to rodzaj opakowania — pojazdu shuzacego nam w tym wy-
miarze, jest w ciagglym procesie transformacji. Ulegamy caly czas procesowi przeksztalcenia — nasze wszystkie
komorki ulegaja ciagglej wymianie; mimo pozoru materialno$ci jesteémy niematerialni. (...)

Przenikajacy sie obraz sytuacji zywej z projekcja wezesniej edytowanego wideo, z projekcja diapozy-
tywow — czesto synchronizowana z okre§lonym nastepstwem czasowym stanowil charakterystyczny aspekt
niektorych performance i instalacji. Podczas prezentacji performance (wydarzenie towarzyszace Biennale
w Wenecji w 2007) Transgression of Identity obraz wideo nakladal sie na sytuacje zywego dziatania — nakla-
dania, przenikania i zatracania sie realnosci. Czasami odbiorca mial problem z identyfikacja, ktory obraz jest
realny, a ktory jest projekcja.

Elementy zywej rzezby, Sztuka Butéw — Sztuka Spodni — Sztuka Wioséw (nie obcinanych od 1969
roku) maja dla mnie znaczenie symboliczne. Maja one odniesienie do formuly reinkarnacji — sa jak gdyby jej
materialnym przejawem. Ujawniajac stany skrajne, dotykaja krawedzi zycia i $§mierci, stale zmieniajac i odra-
dzajac sie, nabieraja innej formy i wymiaru, ciagle prowokuja, zblizaja sie do punktow krytycznych i oddalaja.

Sa demonstracja idei, ze sztuka to co$ wiecej niz produkty; ujawniaja tez szeroko rozumiang idee sztuki
jako procesu, kreatywnosci, komunikacji...

Fragmenty z Wybrane mysli o sztuce i zyciu rozumianym jako sztuka,
Andrzej Dudek - Diirer 1969- 2011.

Caly tekst w archiwum autora.
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Edward
LAZIKOWSKI

WYPOWIEDZ AUTORSKA
NATEMAT PERFORMANCE

Zaniecham bezposredniej odpowiedzi na pytanie ,Czy istnieje jezyk performance?” W zamian wskaze
jego istote. Otdz uwazam go za przejaw sztuki najbardziej steatralizowanej. Teatralizacja za$, we-
dtug mego przekonania, jest od ok. stu lat procesem obejmujgcym niemal caly obszar sztuki, i nie tylko
sztuki. Przy czym, ostatnio ulega on z kolei filmizacji. Opinie powyzsze opieram, nie liczac wlasnej
obserwacji i intuicji, na kilku donioslych faktach. Pierwszym z nich sa poglady dotyczace natury czlo-
wieka, gloszone przez reformatora teatru Jewreinowa (pocz. XX w): cztowiek posiada wewnetrznie za-
kodowany instynkt teatralny, ktéry ujawnia sie szczegdlnie mocno (wedltug mojego tu doprecyzowa-
nia) w momentach $miertelnych zagrozen zycia i nasilania sie przezywanej traumy. Drugim faktem sa
poglady Nietzschego (Narodziny tragedii), ktory uwazal, iz dzialalno$¢ artystyczna (w tym teatralna)
wziela sie z ,artystycznych popedow przyrody,” ktore w czlowieku sie rozwinely. Kolejnym fak-
tem sa nie — poglady, lecz wydarzenia w $wiecie XX w. Z jednej strony — rozdzierajaco tragiczne: dwie
Wojny Swiatowe, Rewolucja Pazdziernikowa, niemieckie obozy $mierci, sowieckie lagry, zimna wojna
w cieniu gotowych do odpalenia bomb atomowych, ostatnio terroryzm. Z drugiej strony — jakby rodzaj
reakcji na powyzsze: zdumiewajacy, fantastyczny rozwoj sztuki teatralnej (i nie tylko). Wystarczy
wymieni¢ Meyerholda, Jewreinowa, Artauda, Brechta, Witkacego, Grotowskiego, Kantora. Jesli za$
chodzi o krag sztuk plastycznych, to proces teatralizacji wkracza do nich najpierw za sprawa Kabaretu
Voltaire (I Wojna Swiatowa), a po II Wojnie Swiatowej — za przyczyna tworczoéci Pollocka, Yves Kleina
i grupy FLUXSUS. Cechy teatralnos$ci sg zywsze w sztukach akcji, gdyz elementy tych dziel eksponuja
swoj ruch i uczestnictwo w kolizjach, ktore czynig wszystkie byty — strukturami trgjskladnikowy-
mi. A to, pozwala dzielom méwic¢ trzema momentami na raz: zrédlowa czasoprzestrzenia ,tu-teraz”(1),
jej momentem przeszlym (2) i przyszlym (3) — (w ramach terazniejszosci).
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Ryszard
LtUGOWSKI

MOJ JEZYK

Sztuka performance, ktérg uprawiam z r6zna intensywnoécia od 1985 r. a aktywnie obserwuje od konca lat
siedemdziesiatych XX wieku, w ostatnich latach, ku mojej uciesze, stala sie przedmiotem wykladanym na
uczelniach artystycznych w Polsce. Jest do$¢ popularnym sposobem wypowiedzi artystycznej. Jednak duza
cze$t (takze mlodych) artystow performance ogranicza sie do klasycznych sposobow dzialania, zajmuje sie
badz tylko warstwa tre$ciowa, literacka przekazu performance, badZ powtarza z matymi modyfikacjami
problemy i formy juz opowiedziane. Popularno$é¢ moze w tym wypadku doprowadzi¢ do skostnienia tej
fascynujacej dziedziny sztuki. Sa oczywiscie artySci ktorzy zauwazyli taki stan rzeczy. Wprowadzaja Oni do
dzialan performance multimedia, dzialania parateatralne, para operowe, lub redukuja dzialanie do mini-
malnych autorskich gestow. Tworza w przestrzeni publicznej i przyrodniczej intymne dzialania dla siebie,
dla wlasnego przezycia, odbywajace sie bez widza itp. Mnie interesuje poszukiwanie nowych form, radykal-
nie nowych rozwiazan formalnych w jezyku performance. Tworze instalacje dzwiekowe ktore aktywizuje
swoim dzialaniem, wprowadzam widza w stan medytacji, widz doznaje swoistego przezycia estetycznego
wywolanego dzwiekiem gongdéw, mis tybetanskich i instrumentéw elektronicznych. Tworze przestrzen
dzwiekowa otaczajaca widza, przestrzen odbierang intuicyjnie w ktorej widz odnajduje swoje kolory, zapa-
chy, $wiaty. Dzwiek, jako najbardziej abstrakcyjny jezyk przekazu, otwiera mozliwos$¢ wielorakiej interpre-
tacji, otwiera i poszerza pole intuicji artystycznej. Jednak przy tak duzym obszarze dowolnoéci interpretacji
nie stwarzam chaosu, mnie stawiam odbiorcy przed lasem niepewnoéci. Atakujgc zmysly stuchacza, widza
atakuje jego personalng intuicje. Widz jest ze soba i ze wszystkimi poprzez przezycie artystyczne.

Szukajac sposobdw na przezwyciezenie paradygmatu postmodernizmu, filozofia zen, z jej podsta-
wowg zasada przekazu pozawerbalnego, wydaje mi sie najbardziej adekwatna do zastosowania w proce-
sie odbioru dziela sztuki. Widze duze podobienistwa w opisie przezycia estetycznego analizowanego przez
wspdlezesnych filozoféw sztuki. Doskonale pokazuje to Rudiger Bubner w ksigzce Doswiadczenie estetycz-
ne. Analizuje on odbior dziela sztuki, przezycie estetyczne w kontekscie historii estetyki, jej roznych nur-
tow i roznych systemoéw filozoficznych. Rudiger czesto wspomina na stronach swej ksiazki o niemoznosci
werbalnego opisu przezycia estetycznego. Do$wiadczenie estetyczne jest unikalnym, jedynym, swoistym
doswiadczeniem, niepodlegajacym racjonalnemu, werbalnemu opisowi. W ksiazce Estetyka Zen wydanej
w 2010 roku w Warszawie autorka, Agnieszka Kozyra, analizujac sztuke zen i sztuke z nurtu postmoderni-
zmu ,,dla ktérego charakterystyczna jest praktyka dekonstrukeji, zaburzajacej wszelki dyskurs i wykazujacej
niestalos¢ i prowizoryczno$¢ mysli ludzkiej,” widzi wiele podobienstw miedzy tymi dwoma paradygmatami.
Zen, podobnie jak postmodernizm, takze podwaza nasze racjonalne mys$lenie o $wiecie, nasze nawyki, nasz
jezyk nieadekwatny do wyrazania rzeczywistoéci. Obydwa nurty nie uznaja ,,takich pojec¢ jak centrum, pod-
stawa czy $wietosc.” Jednak postmodernizm to nieokreslony, niejednorodny uklad bez wyraznego rozroz-
nienia wartoéci, w ktorym przewazaja tendencje do wzrostu chaosu. Grzeznie on w narastajace;j fali dekon-
strukeji sensow, ciggle jest na etapie negacji, negacji. itd. Zen przezwycieza taka sytuacje, gdyz uznaje zasade
sabsolutnie sprzecznej samotozsamos$ci” negacji i afirmacji. W zasadzie zen jest filozofia zycia codziennego.
Tu przypominaja mi sie nauki mistrzéw zen: ,,W intuicji zen nie ma chaosu i dowolno$ci, gdyz jedno jest
wszystkim, wszystko jest jednym.”

(2012)
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Ryszard
PIEGZA

CZY ISTNIEJE JEZYK
PERFORMANCE?

»To uniwersalny jezyk utracony przed Wieza Babel.”

Tak wlasnie odpowiedzialem kiedy po raz pierwszy uslyszalem to pytanie od dziennikarki El Pais
w Madrycie prawie 10 lat temu.* Do dzisiaj sie zastanawiam nad tym, czy miatem racje. Myslac o tym
zadajemy sobie pytanie, czy w ogole mozna mowic o jezyku w przypadku sztuk performatywnych. Jed-
no jest pewne, ze nasze stownictwo nie posiada jeszcze tylu okreslen potrzebnych do zdefiniowania tego
procesu. Stoimy caly czas przed tym problemem. To dlatego mysle o samych poczatkach.

Symboliczna Wieza Babel jest dla mnie jakim$ poczatkiem i jednoczesnie obrazem, ktéry thuma-
czy w prosty sposob idee bez wglebiania sie w konstrukeje. Dzialania performatywne to odpowiedz na
pytanie, ktére przyjdzie jutro. Zadna inna dyscyplina tego nie proponuje ani nie zacheca do stawiania
kwestii retorycznych na odwrét. Wrdéémy do podstaw i struktur samego jezyka komunikacji. Ani Ary-
stoteles mowigcy o rozszerzeniu, ani ,Idee maja swoje konsekwencje” Richarda Weavera z ,nawar-
stwieniem” wypowiedzi, ktéra wykorzystuje moc jezyka, nijak sie maja do komunikacji w performance.
Czy wedlug teorii komunikacji my mozemy sie tu odnalez¢?

I tak i nie. Nie, bo nie wypowiadamy sie tylko werbalnie. Tak, bo wystepuje nawarstwienie roz-
nych form wypowiedzi.

Dlatego blizsze mi sa teorie wypowiedzi gestu, ruchu, niz stowa samego w sobie. To tak jak ze
zwyklym tekstem, ale zapisanym innym ,jezykiem” lub innym sposobem, ktory kazdy odczytuje lub
nie, w zaleznos$ci od kontekstu w jakim sie znajduje. W teorii komunikacji chodzi przede wszystkim
o przekonanie i dotarcie do drugiej strony. Jednak dla artysty performera jezyk jest poza symbolami
itak jak dla Picassa w Guernice ,glowa konia reprezentuje glowe konia, a glowa byka jest glowa byka,”
to dla innego artysty wylewanie wody z wiadra jest wylewaniem wody z wiadra. Koniec.

Tak wiec pytania - co artysta chcial przez to przekazac? - nie nalezy adresowac tylko do artysty,
lecz bardziej do jego odbiorcoéw. To dlatego sztuka performatywna jest jednym z lacznikow ludzkich,
ktory jak smartfon dzisiaj zawiera wszystkie mozliwosci komunikacyjne. Od samego poczatku sztuka
performance byla tym elementem za pomoca, ktérego tak latwo bylo robié¢ co$ razem oraz porozumie-
wac sie bez jezyka werbalnego. Przykladem tego jest sukces festiwali miedzynarodowych, gdzie gesty
wraz z ruchem istnialy poza symbolika.

Ten powiedzmy w skrocie ,,jezyk” jest fenomenalny i ewoluuje wraz z publicznoscia - to jest cen-
ne. My czasami robimy te same gesty od lat, a to inni znajduja w tym ciagle co$ nowego.

*https://elpais.com/diario/2009/11/14/madrid/1258201463_850215.html.
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) Ewa
SWIDZINSKA

Jezyk jest symboliczny, metaforyczny, abstrakeyjny, jednoczeénie definiujacy, opozycyjny do tego, co
cielesne. Dlatego performance, jako dzialanie cialem moze by¢ najbardziej przeciw-jezykowa ze sztuk.

Ale jesli pojecie ,jezyk performance” potraktujemy metaforycznie, to staje sie ono wyjatkowo
pojemne i rozlegte. Zalezacy od inwencji poszczegblnych artystow zasieg tego pojecia wydaje sie nie-
przewidywalny. Interesujace sa réznice pomiedzy ,jezykiem“ poszczegélnych performerow/performe-
rek.

Zastanawiam sie, co skltadaloby sie na moéj ,jezyk” performance. Przede wszystkim powinien by¢
zgodnym z wlasnym "ja" i sposobem komunikowania sie ze soba i widzem.

Moj "jezyk performance" to przede wszystkim 3 elementy: gest, rekwizyt, psychika.

Prymat dotyku, trauma separacji

Opypy, powiat grodziski, szkola czteroklasowa, zima 1966

»Aby zwrécié na siebie uwage Ewa dotknela gorqgcego kaflowego pieca”.

Takq informacje przekazata mojej mamie kierowniczka szkoty. Nie pamietam gestu, pamietam sto-
wa Pani w granatowym satynowym fartuchu z biatym kolnierzykiem.

Odczuwam pierwotny charakter dotyku, jego fakture, temperature, sile, jego jednoczesna przy-
nalezno$¢ do ciala i rzeczy, ktdre przenika. Dotykalam drewnianego stolu w domu i kamiennego w je-
sienng szaruge, stosu bialej, szpitalnej po$cieli, na kolanach i lydkach rozsmarowywalam posypane
blekitnym brokatem wedzone szprotki, rozsypywalam higroskopijny mtody jeczmien, ktory wpadajac
w zakamarki mojego ciala, powodowal kaszel i zapalenie spojowek, zakladalam za ciasne buty przy po-
mocy kombinerek, rysowatam naszyjnik kartg do aparatu fotograficznego, obfotografowywatam siebie.
Jednoczesnie odczuwalam dotyk publiczno$ci, dotyk wzrokiem, kamerg, aparatem otograficznym.

Sila ubran, aspoleczny batagan

Sucha Nowa, powiat sochaczewski, lato 1964, niedziela

Bauwie sie ze starszym o rok sqsiadem zapatkami.

Swiadomie? Nieswiadomie? Przypadkowo? podpalamy wielki stég siana. Pamietam jedynie bia-
lq koszule biegngcego mlodego mezczyzny, ktory nas ratuje oraz kokardy wyplecione z warkoczy,
osmolone, ciemnoczerwone, tylko w niektérych zagnieceniach zachowujqce pierwotng, jasnq czer-
wien.

Wozilam wypchane ciuchami walizki, z zalozeniem, ze i tak nie uzyje wszystkiego tu i teraz.
Wiele ubran gromadzitam tylko w celu uzycia ich w performance, gdyz mialy intrygujacy kolor, piekna
podszewke, stebnowke, guziki, byly z prawdziwej welny, rypsu, jedwabiu, zorzety, ale przede wszyst-
kim kryly tajemnice. Mialam w glowie opowiesci ciotek, byly to ze wzgledu na historie rodziny jedynie
stowne wspomnienia, bez rekwizytu, bez fotografii np. o wojennych rekawiczkach tkanych na krosnach,
o sukience z powojennego bazaru, ktéra dostownie rozpuscila sie przy pierwszym praniu.
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Ubrania nakladalam, zdejmowalam, kroitlam, cielam, rozciagalam, odwracalam, prutam, zama-
lowywalam, gniottam, zawigzywalam, wyskubywalam, drapowalam, przeksztalcalam na rozne sposo-
by, aby dotkna¢ ich historii, przemycajac siebie. Byly czerwone, zo6lte, niebieskie, biale, w kolorze zie-
mi, wreszcie czarny welniany plaszcz nasaczony mlekiem zostawilam bezpowrotnie w hotelu w Regina
w Kanadzie.

Zdalam sobie sprawe, ze nie zdaze wykorzystaé tych zbioréw i staja sie jedynie wypelniacza-
mi mojego kurczacego sie otoczenia. M§j performance to dzielenie sie ta staboscia.

Kanatl potrzeb

Bielsko-Biala, Kobieta o Kobiecie, Czarny performance, listopad 2001

Wystepowatam z czarnym garniturem, odnoszqc sie do kobiet slgskich, ktére czekajq na swoich me-
zow. Performance byl dramatyczny. Tuz po zakoriczeniu, podszedt do mnie mezczyzna z pytaniem:
Czy moge poméc? Cos przekroczytam. Przez wiele lat nie mogtam ogladaé¢ dokumentacji.

Performance to dzialanie z pogranicza sztuki, psychologii, filozofii, socjologii, antropologii itd.
W moich performance panuje rodzaj emocjonalnego neurotycznego napiecia. Autorezyserujac perfor-
mance staram sie wybrac jak najlepsze rozwigzanie na dany moment. To bliski strukturze eseju per-
formance drogi, w ktérym majac mocno okres$lony poczatek szukam zakonczenia, wyjScia z przesytu
m.in. improwizujac. Wiaze sie to z moimi nagromadzonymi zyciowymi do$wiadczeniami. Przelomo-
wym performance, po ktéorym miatam potrzebe skomplikowania, zabrudzenia formy byt projekt Kon-
sylium / Performance 2002, gdy w tej samej przestrzeni, w wyznaczonych liniami sektorach odbywaly
sie rownolegle performance 6 uczestnikow (idea Janusza Baldygi i Zygmunta Piotrowskiego). Uzylam
jedynie sukienki z bialej folii z napisem ,,Gratis.” Byl to jeden z moich ostatnich minimalistycznych
performance.

Wedlug Stanislawa Sieka najwiecej sttumionych potrzeb psychicznych pochodzi z potrzeb: agre-
sywnosci, ponizenia, dominowania, ekshibicjonizmu, seksualnej, doznawania opieki i oparcia. Mysle,
ze na podstawie moich performance mozna stworzy¢ mdj psychogram.

(czerwiec 2019)
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Artur
TAJBER

PYTANIE: ,CZY ISTNIEJE
JEZYK PERFORMANCE?”

Aby na to pytanie odpowiedzie¢ w taki sposob, aby odpowiedz miata znaczenie z punktu widzenia prak-
tyki i refleksji nad sztuka performance, trzeba dokonaé¢ jego rozbioru semantycznego. A wiec uscisli¢
czym jest i jak rozumiemy w tym kontekscie pojecie ,jezyk,” zapyta¢, czy pytanie dotyczy ,performan-
ce” w znaczeniu stownikowym, czy odnosi sie do ,sztuki performance.” Nie znam intencji autora pyta-
nia, zatem przed odpowiedzia wyloze swoja interpretacje termindow.

I tak, nie zajmuje mnie w tym kontekscie ani wydajno$¢, ani przedstawienie czy inne formy
sceniczne i spektakle — odnosze sie wylacznie do sztuki performance w waskim sensie, czyli formu-
ly tworczosci artystycznej uksztaltowanej w obrebie tak okreslanych praktyk od przelomu lat ‘60/’70
dwudziestego wieku.

Jezyk, jako synonim mowy, jest terminem uzywanym szeroko na oznaczenie rowniez quasi-je-
zykowych systemow komunikacji, tzw. jezykow sztucznych badZ wrecz niemozliwych do zdekodowania
form ekspresji. Przy tej okazji jezyk bede traktowal jako system dwustronnej komunikacji, ktory pod-
lega weryfikacji znaczeniowej.

Idac za tak przyjeta terminologia stwierdzam, ze sztuka performance nie wypracowala wlasne-
g0, sobie wlasciwego jezyka. Ujmujac problem szerzej, uwazam, Ze nie istnieje tez jezyk sztuki.

Opieram te sady na wlasnym do$wiadczeniu i na poszukiwaniach, ktére prowadze od poto-
wy lat ’80, czyli gléwnie na wywiadach z autorami performance i dokumentowaniu utworéw sztuki
performance. Przedstawie kilka spostrzezen, ktére pochodza z tych zrédel. Ujmujac bardzo ogodlnie,
najwieksze roznice pogladow w kwestii cech i kwalifikacji rodzajowej sztuki performance wystepuja
wsrod przedstawicieli starszej generacji performeréw — tych, ktorzy rozpoczynali takg praktyke, gdy
termin ,sztuka performance” nie stanowil okreslenia gatunkowego. Wérod tych os6b dominuje gltebo-
kie przekonanie o heterogenicznosci i intermedialnosci zjawiska, choé¢ znajdziemy tam tez mocnych
oredownikow gatunkowej odrebnosci. W drugiej generacji, ktora rozpoczela praktyke po ugruntowa-
niu sie terminu, przewaza opinia o miekkiej odrebnoéci gatunkowej sztuki performance, z mocnym
przekonaniem o nobilitujgcym charakterze przynalezno$ci do ,ruchu,” do spolecznosci nadbudowa-
nej na formach funkcjonowania i samoorganizacji. Jest wreszcie generacja trzecia, ktéra zwigzala sie
z idiomem poprzez specjalizacje studidow artystycznych, w uczelniach, ktére w réznych okresach czasu
uruchamialy studia w zakresie sztuki performance. W tej grupie najczeSciej akcentowane jest podejscie
do performance jako formy prezentacji, techniki lub strategii — jednej z wielu. W tej grupie mozna
zauwazy¢ tez specjalizacje zwrotne, dyscyplinarne, a wiec np. po-technologiczna lub teatralna. Pisze
tu o tendencjach, co oczywiscie nie zaprzecza faktom, ze w kazdej z tych grup wystepuja poglady zroz-
nicowane, na co wplyw ma réwniez geografia, réozne historie pojawiania sie tego zjawiska w réznych
rejonach $wiata. Tendencje te i wszystkie réznice maja ogromny wplyw na komunikacje wewnetrzna
w obrebie idiomu, oraz na relacje jego przedstawicieli z innymi grupami i obszarami zjawisk.

Mamy wiec do czynienia z co najmniej dwoma warstwami komunikacyjnymi — z wewnetrznym
przeplywem informacji pomiedzy autorami, uczestnikami ruchu, obiegu sztuki performance, oraz z ko-
munikacja pomiedzy autorami a ich publicznoécia, pomiedzy nadawca i odbiorca. Obserwacja mowi
mi, ze w pierwszym przypadku przebiega ona dos¢ standardowo, jezyk — leksyka i gramatyka - oraz
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otoczenie procesu komunikacyjnego nie odbiegaja znacznie od moéwionego i pisanego jezyka uzywa-
nego w innych obszarach, przy oczywistej dominacji jezyka angielskiego, zwlaszcza jego uproszczo-
nej, miedzynarodowej wersji — typowy dialekt, lingua franca. W przypadku drugiej warstwy mamy do
czynienia z bardzo zlozonym konglomeratem, a wlasciwie otwartym zbiorem konwencji, latwiejszym
do analizowania w bezposrednich relacjach jednostki-z-jednostka, niz w kategoriach ,typowy autor —
dowolna publiczno$é¢.” Wzajemna relacja obu warstw jest mocno zintegrowana z racji tych cech sztuki
performance, ktorych nie posiadajg - w tym stopniu - inne rodzaje dzialalnoSci artystycznej, w szcze-
gblnosci chodzi o bliskie relacje pomiedzy autorami dzieki bezposrednim kontaktom, wspolnym wy-
stepom na festiwalach, plemiennemu charakterowi ruchu. Opisywany, otwarty konglomerat, ma cechy
hybrydalne, jest polisensoryczny, intermedialny, heterogeniczny, uchwytny wylacznie w poszczegol-
nych watkach, stale w procesie kombinatorycznej zmiany.

Pozostaje oceni¢, czy komunikacja, o ktorej pisze, daje podstawe do uznania ja za jezyk wlasciwy
sztuce performance... Na wstepie dalem swoja ocene, wiec dodam tylko, ze w $wietle moich obserwacji
sztuka performance uzywa wielu istniejacych niezaleznie od niej jezykow i kodow przekazu, dokonujac
- rownolegle, aleatorycznie, ad hoc — rownie wielu syntez, z ktérych zadna nie utrwala sie na dluzej,
zadna sie nie przyjmuje i nie moze by¢ uznana za trwaly i samodzielnie ewoluujacy jezyk. Na zilustro-
wanie tej konkluzji przytocze anegdote, tylko pozornie nie na temat.

W roku 2007, w trakcie festiwalu Lives w Vancouver, bralem udzial w panelu zorganizowanym
w Western Front. W kregu usiadlo kilkanascie osob, arty$ci performance z kilku krajow swiata, organi-
zatorzy festiwalu i lokalni ludzie sztuki, kuratorzy i krytycy, przedmiotem panelu byly zewnetrzne uwa-
runkowania sztuki akeji. W trakcie rozmowy jedna z krytyczek-blogerek z Vancouver o$wiadczyta, ze
biorac udzial w wielu konferencjach i dyskusjach przy okazji r6znych wydarzen artystycznych, zaréwno
w mieScie jak i w sieci, dokonala spostrzezenia interesujacego z punktu widzenia tematu. Mianowicie,
gdy spotykaja sie muzycy, rozmawiaja o historii, teorii muzyki, o klasach i stylach utworé6w muzycz-
nych, o zapisie i rejestracji dzwieku i nagraniach; gdy spotykaja sie malarze — moéwig o malarstwie
i kolorach, o technikach malarskich i mniej lub bardziej znanych malarzach; gdy spotykaja sie archi-
tekei — rozmawiaja o budynkach, o urbanistyce... i tak dalej. Natomiast gdy bierze udzial w spotkaniach
z artystami performance — rozmowa jest o wszystkim: o polityce, o technologiach przekazu, o modzie
i filozofii, przeskakuje sie z tematu na temat.

Sadze, ze z jezykiem (jakkolwiek szeroko ustawimy znaczenie pojecia) jest podobnie.

(maj 2019)
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i THE LANGUAGE OF PERFORMANCE ART — AN INTRODUCTION
“w~ 7 Edited by Boguslaw JASINSKI

For many years there has been a ‘silent’ dispute about what performance really is. I wrote
‘silent,” because on the one hand the question about performance is obviously asked of artists,
while at the same time deliciously irresponsible definitions are agreed, so broad that they have
lost sight of the defined object along the way; and on the other, there is - equally silent - terror
and blackmail, which literally allows everything, and relegates those who do not understand
anything to the margin - as ignorant of art. In both cases, then, this dispute leads to only one
thing: silence. The time has come to break this silence.

Let us try to approach the issue of performance art with due care — that is, exactly as we
would do any other kind of art. Without entering into an idle dispute about the definition of the
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object of art itself, let us use the theoretical apparatus of semiology to describe the phenomenon
of performance: art as a kind of ‘language’ which ‘communicates’ to ‘someone’ in a certain way.
This starting point allows us not only to analyse the form of performance, but also its specific
‘grammar’ of expression. This will allow us to define the structure of this particular form more
closely, which in turn will enable us to teach it - just like any other type of artistic expression. Of
course mastering the language of this form of expression does not guarantee that the message,
itself formulated with its help, makes sense or has any value: just as mastering the notes does
not mean that one immediately becomes a musician.

Such a starting point for our reflection on performance art undoubtedly opens this issue
to classic aesthetic concerns: the cognitive functions of art, expression and impressionism, and
finally beauty and narrative in art.

We need to talk about performance to protect it from itself - because it is undoubtedly a great
opportunity for art. Indeed, if we repeat the slogan ‘anything goes’ here, then the road leads nowhere.

Grzegorz DZIAMSKI
A FEW COMMENTS ABOUT PERFORMANCE ART

The article refers to earlier, pioneering research on performance in Poland in the late Seventies.
Recent research and written art criticism, such as the texts of Lukasz Guzek cited here, prove
that performance art is changing, developing, and is a living phenomenon of contemporary art.
Young artists take on the challenge of live action, and change performance forms (in relation to
those of the Seventies). Performance studies develops into a new paradigm of science, not only
about culture and not only in art, but about the whole of human activity in the world, which is
reflected in the research of Erika Fischer-Lichte, who described the 'performative turn.' In this
way, through performance, art returns to man, to modern humanism.

Boguslaw JASINSKI
PERFORMANCE IN THE PERSPECTIVE OF THE CREATIVE PROCESSES OF
AESTHETICS

The aesthetics of creative processes is for the author a new theoretical paradigm, in which art
is treated as a process rather than as a defined product. The roots of Jasinski’s theory derived
from the tradition of hermeneutics and teleological model of work presented in Das Kapital by
Karl Marx. Jasinski used this theoretical model to formulate his concept of ‘ethosophy,” which
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he refers to in this publication.
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