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DYSKURS O SZTUCE PERFORMANCE

Tomasz Zatuski

W latach sze$¢dziesigtych i siedemdziesigtych sztuka performance byta
definiowana jako sztuka anty-powtoérzenia. W autokomentarzach artystycznych, jak tez
w dyskursach teoretycznych twierdzono, ze performance to rozgrywajace sie na zywo,
cielesne, materialne i realne dziatanie performera badZz performerki, bezposrednio
i ,energetycznie” oddziatujgce na publicznos¢. Zaktadano, ze jest to oryginalny proces
tworczy, ktéry urzeczywistnia sie i prezentuje w pewnym ,tu i teraz”, bez uprzedniego
scenariusza, w sposéb nieprzewidywalny nie tylko dla publicznosci, ale i dla artysty
badzZ artystki. Performance ma charakter prezentystyczny — opiera sie na obecnosci
dziatajgcego czlowieka, oraz efemeryczny - Scisle wiaze sie z czasem terazniejszym
swego zaistnienia i przemijania. Jest on wiec zdarzeniem jednorazowym i nie moze
by¢ powtérnie wykonany. Powoduje to, ze jedyng wiasciwg forma doswiadczenia
sztuki performance jest ogladanie jej na zywo, osobisty udziat w jej zdarzeniu.
Performance nie mozna doswiadczy¢ za posrednictwem dokumentacji, nie mozna go
tez wiasciwie zdokumentowaé, gdyz kazdy akt dokumentacji nieuchronnie zmienia
«ZYWY", terazniejszy proces dziania sie w cos ,martwego” i ahistorycznego, oderwanego
od wszelkiego ,tu i teraz" Niemoznos¢ dokumentacji oznacza tez, ze performance
nie moze zosta¢ uprzedmiotowiony ani tez, co liczyto sie przede wszystkim w krajach
zachodnich, utowarowiony. Stawiajgc opér kapitalistycznej ekonomii i produkg;ji
towarowej, jawit sie on jako gest w swej istocie krytyczny i emancypacyjny.

Performance mial zatem odrzuca¢ powtdrzenie zwigzane z odgrywaniem
uprzedniego scenariusza, z ponawianym lub wielokrotnym wykonywaniem samego
dziatania, jak tez z jego rejestrowaniem i dokumentowaniem. Miat tez odrzucac
samopowtarzalnos¢, dazy¢ do ciagtej transgresji wtasnej formy oraz istoty. Ta anty-
powtoérzeniowa interpretacja, dominujgca w klasycznych ujeciach sztuki performance
na przetomie lat szesédziesigtych i siedemdziesiatych, wcigz w duzym stopniu
zachowuje swoj autorytet, moc generowania i symbolicznego legitymizowania
praktyk performatywnych. Znakomicie streszcza ja znane, wielokrotne cytowane
stwierdzenie Peggy Phelan: ,Performance zyje jedynie w teraZzniejszosci. Performance
nie moze zosta¢ zachowany, zarejestrowany, zdokumentowany ani tez w inny sposéb
uczestniczy¢ w obiegu reprezentacji, ktdre reprezentujg inne reprezentacje: gdy
tak sie jednak dzieje, staje sie on czyms innym niz performance. [...] Byt performance
[...] staje sie sobg poprzez swoje znikniecie. [...] Performance zdarza sie w czasie,
ktory juz sie nie powtdrzy. Performance moze zosta¢ powtérnie wykonany, ale samo
to powtdrzenie naznacza go »innoscig«”!

Cho¢ P. Phelan broni anty-powtérzeniowego etosu sztuki performance, to
przyznaje, ze powtdrzenie, zarowno w sensie dokumentacji, jak i opartego na niej re-
performance czy re-enactment, jest zawsze mozliwe. Z jednej strony, kazdy performance
moze, cho¢ nie powinien by¢ powtarzany. Z drugiej strony, P. Phelan prébowata
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wykaza¢, ze takie powtdrzenie jest jednak niemozliwe: powtarzajac performance,
nieuchronnie naznaczamy go ,innoscig’, powodujemy, ze przestaje on by¢ sobg i staje sie
,Czyms$ innym niz performance”. Zatozyta ona wiec, ze powtdrzenie jest w tym wypadku
niemozliwe, gdyz nie przynosi tego samego, lecz réznice, transformacje, stawanie sie
innym performance.

Czy jednak powtdrzenie, ktore nie niostoby ze soba innosci, jest w ogéle mozliwe?
»Banalny paradoks” wszelkiego powtérzenia, zaréwno bardziej ,innowacyjnego’, jak
i bardziej ,rekonstrukcyjnego’, polega wszak na jego réznicujacym charakterze. Nie
moze to by¢ zatem argument za niemoznoscig powtérzenia performance. Co wiecej,
transformacyjne powtdrzenie nie ktdci sie z istotg czy tez ,bytem” performance, z jego
jednorazowoscia i niepowtarzalnoscia. Wrecz przeciwnie - to wtasnie ono pozwala im
sie urzeczywistni¢ i zamanifestowad. Powtdrzenie pozwala dostrzec, ze performance
jest za kazdym razem inny, za kazdym razem jest jednorazowy i niepowtarzalny. Zamiast
wiec definiowac sztuke performance w opozycji do powtérzenia, jak czyni to P. Phelan,
nalezatoby odwrdci¢ sytuacje i potraktowa¢ powtérzenie jako warunek mozliwosci
performance: uznag, ze to dzieki mozliwosci powtdrzenia i bycia przeksztatconym za jego
sprawa w co$ innego, performance moze sie w ogole zdarzy¢.? Podkreslam, ze chodzi
o mozliwos¢, ktora z gory definiuje kazdy performance, nawet ten, ktéry faktycznie
nie zostat w zaden sposéb powtdrzony. Jedli jednak powtérzeniami sg wszelkie formy
archiwizacji czy upamietnienia, to by¢ moze w historii nie zaistniat zaden performance,
ktory nie ulegt faktycznie powtérzeniu.

Redefinicja, ktérej koniecznos$¢ zarysowatem powyzej, dokonuje sie przede
wszystkim w sferze praktycznej, w historii sztuki performance. Najprosciej rzecz biorac,
nastepuje tam odejscie od anty-powtdérzeniowego etosu —a moze nalezatoby powiedzie¢
Lanty-powtdrzeniowej ideologii” - lat szes$¢dziesigtych i siedemdziesigtych w strone
dajacego o sobie zna¢ juz w latach dziewiec¢dziesigtych zainteresowania dokumentacja,
re-performance i re-enactment. W krétkiej historii artystycznego performance zrédtowa
mozliwos$¢ powtdrzenia, poczatkowo w duzym stopniu negowana, marginalizowana czy
wykluczana, zaczyna dochodzi¢ do gtosu i by¢ coraz szerzej, coraz bardziej swiadomie
i tworczo wykorzystywana.

Jakie czynniki zadecydowaly i wciaz decyduja o tej historycznej transformac;ji?
Wymienmy przynajmniej niektére z nich. Pierwszym takim czynnikiem — a nawet swego
rodzaju,meta-czynnikiem” - jest samo istnienie historii sztuki performance. Wspétczesny
performance ma juz okreslong tradycje, rozwija sie w historycznym zdystansowaniu
od swoich poczatkéw. W przestrzeni tego dystansu otwiera sie mozliwos¢ tworczego
konstruowania relacji do historii i czynienia jej czescia, niekiedy kluczowa, aktualnych
praktyk performatywnych. W praktykach tych pojawia sie intertekstualny, czy moze
raczej ,interperformatywny” dialog z przesztoscia, prowadzony z ré6znych perspektyw
i realizujacy rozmaite cele — w gre moze wchodzi¢ dazenie do wyobrazeniowej
identyfikacji, konstruowania tozsamosci i upodmiotowienia poprzez odniesienie do
innego, ale tez préba zawtaszczania kapitatu symbolicznego jego dziatan. Istnienie
historii sztuki performance oznacza tez jednak, ze dzisiejsze praktyki performatywne
sg zrédtowo ,wrzucone” w relacje do tradycji, przez co musza sie do niej odnies¢:
moga proébowac sie od niej odcig¢, ale tez podjac starania, by ja na rézne sposoby
przepracowywac. Wazng role w omawianych tu historycznych przemianach odgrywa
tez czynnik instytucjonalny. Chodzi o wpisywanie performance w narracje historii sztuki
i zwigzane z tym badania zachowanej dokumentacji przez historykéw i historyczki
sztuki, a takze o gromadzenie i coraz czestsze prezentowanie przez muzea oraz galerie
archiwow efemerycznych praktyk z lat sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych. Kulturowe
upamietnianie sztuki performance i dystrybuowanie pamieci o niej prowadzi z kolei
do pogtebienia sie sytuacji, w ktérej doswiadczenie performance jest zaposredniczone
medialnie. W efekcie ksztattuje sie swoista postpamiec tradycji artystycznych efemeryd,
afektywnie przyswajana i interioryzowana przez tych, ktérzy nie byli ich $wiadkami.
Naleza do nich réwniez wspotczesne performerki i performerzy, ktérzy ,ucielesniaja”
elementy historycznego ,archiwum” performance, mniej lub bardziej Swiadomie
powtarzajac i przetwarzajac je w swoich dziataniach. Ttem i kontekstem tych proceséw
jest wspotczesne ,spoteczenstwo performansu™ oraz cyberkultura z rozwojem
technologii medialnych, postmodernizmem, sztuka zawtaszczenia (appropriation
art) lat osiemdziesiatych, zjawiskiem recyclingu kulturowego oraz kulturg remiksu,
oparta na strategiach postprodukcyjnych. Nie sposdb pominaé przy tym presji
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czynnika ekonomicznego: zaréwno dokumentacja, jak i re-enactment moga nadawac
efemerycznym dziataniom status towardéw i wprowadza¢ je w globalng cyrkulacje
kapitatu. W tym sensie dziatania instytucji artystycznych, gromadzacych dokumentacje
sztuki efemerycznej i stymulujagcych powstawanie réznego rodzaju rekonstrukcji czy
re-enactment, wpisuja sztuke performance we wspodtczesny przemyst kulturowy,
zawlaszczajac i niwelujac przypisywany jej potencjat emancypacyjny. Jednoczesnie do
gtosu dochodzi aktywistyczna polityka dziedziczenia: pragnienie odkrycia na nowo
i ,odzyskania” impulséw emancypacyjnych, wydobycia ich z historycznego archiwum
po to, by poddac je aktualizacji i na powrdt wprowadzi¢ do wspotczesnej przestrzeni
kulturowo-spotecznej. Artystyczni ,archiwisci” i ,archiwistki” poszukuja w przesztosci
potencjatéw dziatania i zmiany, starajac sie oddziela¢ formy przesztych rozwiazan, ktére
nie zostaty zrealizowane badz tez sie nie sprawdzity, od kryjacych sie w nich imperatywoéw,
wciaz istotnych dla terazniejszosci i przysztosci.

Zjawiskom tym towarzysza przemiany teorii i narracji historycznej o praktykach
efemerycznych. Najogdlniej rzecz biorgc, od pdznych lat dziewiecdziesigtych mamy
do czynienia z wytanianiem sie tego, co bede okreslat mianem ,krytycznego dyskursu
o sztuce performance”. Jego ,krytycznos¢” wyraza sie przede wszystkim w badaniu
na nowo warunkéw mozliwosci zaistnienia performance i jego funkcjonowania jako
zdarzenia artystycznego, kulturowego, ekonomicznego, spoteczno-politycznego itd. Aby
zrealizowac tak ujety cel, dyskurs ten musi poddac krytyce dominujace dotad koncepcje
sztuki performance oraz poddac ja reinterpretacji, wydoby¢ jej ztozonos¢, stworzyc
nowe pojecia dla jej opisu, ale tez ukaza¢ pewne ideologiczne roszczenia, towarzyszace
samym jej praktykom. Kluczowa role petni tu przemyslenie relacji sztuki performance
i powtdrzenia, przede wszystkim w postaci dokumentacji oraz re-enactment. To wiasnie
wzmozone zainteresowanie dokumentacjg performance oraz pojawienie sie na gruncie
sztuki wspotczesnej pojecia i praktyki re-enactment dostarczyto decydujacych impulséw
dla rozwiniecia sie tej krytycznej tendencji w dyskursie o sztuce performance. Jej rozwdj
wspieraty inspiracje teoretyczne ptyngce w gtéwnej mierze z derridianskiej dekonstrukgji
oraz wzajemnego otwarcia sie na siebie dwoch réznych sposobéw podejscia do sztuki
performance: historii sztuki i performance studies.

*

Jedng z najwazniejszych postaci organizujgcych i ksztattujacych ten
krytyczny dyskurs jest historyczka sztuki Amelia Jones. Oto niektére sposréd dziatan
podejmowanych przez nig na tym polu. W 1997 roku, w pismie Art Journal ukazat sie
jej tekst ,»Presence« in Absentia: Experiencing Performance as Documentation”?
podsumowujacy poniekad wystawy i dyskusje, jakie w latach dziewiecdziesigtych
dotyczyly zagadnienia relacji sztuki performance i réznych form jej dokumentacji.
Artykut ten stat sie jednym z punktéw wyjscia dla dalszych przewartosciowan w teorii
i historii sztuki performance, do dzi§ stanowi tez punkt orientacyjny na mapie
krytycznego dyskursu o tej formie praktyk artystycznych. Ponad dekade pdzniej,
w 2011 roku, w pismie TDR: The Drama Review A. Jones opublikowata tekst ,»The Artist
is Present.« Artistic Re-enactment and the Impossibility of Presence’;” zawierajacy
krytyczna recenzje retrospektywnej wystawy Mariny Abramovi¢ w nowojorskim Museum
of Modern Art oraz ogdlniejszg refleksje nad zjawiskiem re-enactment w polu sztuki
wspotczesnej. Wyrazem dazen do zorganizowania szerszej dyskusji na ten temat byto
,Forum: Performance, Live or Dead", rodzaj ankiety, ktéra ukazata sie w tym samym roku
w Art Journal. Jones zwrdcita sie do artystow i artystek wykorzystujacych strategie re-
enactment, jak réwniez kuratoréw i kuratorek organizujacych projekty poswiecone tego
rodzaju praktykom, z pytaniem o negatywne i pozytywne konsekwencje ,aktualnego
dazenia do instytucjonalizacji sztuki performance poprzez jej dokumentacje (czesto na
stronachinternetowych lub warchiwach), re-enactment performance orazorganizowanie
w galeriachimuzeach sztukiwystaw poswieconych historii sztuki performance”¢Wreszcie,
w 2012 roku ukazata sie antologia Perform, Repeat, Record. Live Art in History,” zredagowana
wspolnie przez A. Jones i Adriana Heathfielda, badacza wywodzacego z pola performance
studies. Jest to jak dotad najobszerniejsza i najpowazniejsza publikacja poswiecona
krytycznemu dyskursowi o sztuce performance. Podejmuje kwestie natury zdarzenia
performance, relacjimiedzy efemerycznymidziataniamiartystycznymiiich dokumentacja,
a takze réznych sposobdéw upamietniania sztuki performance. Zawiera zaréwno
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przedruki, jak i materiaty premierowe: teksty teoretyczne, autokomentarze artystow
oraz artystek i dokumentacje ich praktyk, opisy re-enactment, wywiady. Znajduja sie
tam réwniez chronologiczne zestawienia wydarzen z historii sztuki performance, a takze
instytucjonalnych debat oraz projektéw poswieconych dokumentacji i re-enactement
efemerycznych dziatan. W zamierzeniu obojga redaktoréw ksiazka ma wykraczac
poza perspektywe amerykansko-zachodnioeuropejska i rewidowac¢ uznawany w jej
ramach kanon poprzez skonfrontowanie go z archiwami i narracjami z innych czesci
$wiata: z Europy Wschodniej, Azji i Ameryki Potudniowej.® Ten aspekt wypada zreszta
najstabiej, szczegolnie w przypadku odniesienia do historii sztuki performance w Europie
Wschodniej, ktére jest ledwie zamarkowane. W zadnym razie nie prowadzi ono do
radykalnego przeksztatcenia zachodniego, hegemonicznego kanonu sztuki performance
i towarzyszacego mu dyskursu — w tym wzgledzie pozostaje jeszcze duzo do zrobienia.
Poki co, fragmenty innych, nie-zachodnich narracji o sztuce performance staja sie raczej
narzedziem legitymizacji tego dyskursu jako samodekonstrukcyjnego, otwierajacego sie
na zjawiska zewnetrzne.

Wré¢my jednak do tekstu ,»Presence« in Absentia: Experiencing Performance
as Documentation.” A. Jones kwestionuje w nim przekonanie, ze jedynie bezposredni
oglad wykonywanego ,na zywo" performance pozwala wiasciwie i w petni zrozumiec
jego znaczenie. Oglad taki, jakkolwiek posiada wtasng, nieredukowalng specyfike i rézni
sie od analizowania dokumentacji performance, to jednak nie gwarantuje dostepu
do jego historycznej ,prawdy”. Odnoszac sie do performance Carolee Schneemann
Interior Scroll z 1975 roku, Jones pisze, ze ,bezposredni, fizyczny kontakt z artystka, ktéra
wyciaga z waginy zwdj w nie wiekszym stopniu dostarcza nam »wiedzy« na temat jej
podmiotowosci lub intencjonalnosci niz obejrzenie filmu lub zdjecia tego dziatania”®
Badaczka uznaje tez, ze nie istnieje whasciwie co$ takiego, jak ,bezposredni” dostep do
wytworéw kulturowych, w tym do sztuki. Znaczenie, jakiego nabiera ciato artysty czy
artystki w trakcie performance zalezy od kontekstu interpretacyjnego, w jakim sytuuje
je odbiorca. Dlatego tez w trakcie ogladanego ,na zywo” performance uchwycenie
i zrozumienie sensu efemerycznych dziatan moze by¢ trudniejsze niz pdzniej, gdy
retrospektywnie bedzie sie analizowac i kontekstualizowac ich zarchiwizowane $lady -
dokumentacje fotograficzna lub filmowa.

Archiwalne $lady performance nie sg juz zatem zewnetrznymi, nieistotnymi
dodatkamido procesualnego dziatania, lecz tym, co pozwala mu zyskac znaczenie i status
symboliczny w sferze kultury. Co wiecej, zdaniem A. Jones konsekwentne przemyslenie
relacji ,zywego” performance do dokumentacji kaze odrzuci¢ wszelkie koncepcje
zaktadajace ,petnie obecnosci” ciata (i podmiotowosci) dziatajacego artysty lub artystki
oraz bezposredni dostep odbiorcow do immanentnego sensu ogladanego dziatania.
Ciato w sztuce performance nie jest w petni obecna, samowystarczalng znaczeniowo
»Cielesnoscia” Uobecnia sie raczej jako ekspozycja — a czasem wrecz jako dramatyzacja -
braku tej petni, jako znak, ktérego znaczenie ksztattuje sie jedynie w relacjach z innymi,
wzajemnie uzupetniajacymi sie znakami. Nawigzujac do pism Jacques’a Derridy, A. Jones
okredla performatywne ciato jako suplement w fafcuchu innych suplementéw, do
ktérych nalezy miedzy innymi narracja stowna, obraz fotograficzny lub filmowy oraz
inne elementy wizualne wchodzace w sktad danego dziatania artystycznego, jak réwniez
fotografie, zapisy wideo lub teksty archiwizujace to dziatanie dla przysztosci.'® Archiwalne
zapisy s bowiem niezbedne dla samego dziatania: kazdy z nich bedzie uzupetniat
cechujacy je brak samowystarczalnosci znaczeniowej, wspodtksztattowat jego efekt oraz
sens. One réwniez nie s jednak samowystarczalne — aby zyskac¢ status archiwalnych
dokumentoéw potrzebuja autorytetu tegoz wiasnie dziatania. Chodzi tu wiec o wzajemna
suplementarnos$¢:, Zdarzenie sztuki ciatla wymagafotografii, ktéra potwierdzi,ze miatoono
miejsce; fotografia potrzebuje zdarzenia sztuki ciata jako ontologicznego »zakotwiczenia«
swej indeksalnosci”'" Powtdrzenie, jakim jest dokumentacja performance, traci zatem
swoj wtérny i zewnetrzny status. Jest konieczng czescia samego dziatania, czyms, co
z g6ry warunkuje mozliwos¢ jego zaistnienia i zyskania kulturowego sensu.

Problematyka powtérzenia dochodzi w petni do gtosu w ksiagzce Perform,
Repeat, Record. Live Art in History. Jak stwierdza A. Heathfield, kwestig, wokot ktorej kraza
wszystkie zawarte tam analizy, jest ,wzajemne uwiktanie performance i powtdrzenia,
jednostkowego momentu i jego iteracji, stawania sie performance materig i jego stawania
sie tekstem”'? Jest to klucz do wydobycia paradoksu sztuki performance, ktéra ,istnieje
jednoczesnie w terazniejszosci i przesztosci, odchodzi i pozostaje, a jej tendencji do
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znikniecia i dematerializacji przeciwstawia sie jej zdolnos¢ do pozostawania, zaznaczania
sie i zostawiania innego rodzaju $ladéw. Sztuka performance na rézne sposoby
manifestuje sie globalnie w dokumentacyjnych, archiwalnych i dyskursywnych re-
prezentacjach[...].Performance odciska sie w pamieci swych widzéw, wich $wiadectwach,
w materialnych przedmiotach i przestrzeniach, w réznych formach »tekstu«: wcigz na
nowo ulega rozplenianiu”'?

Wszystkie te powtdrzeniowe formy réznig sie od tego, co rejestruja, ale
wszystkie tez powtarzajg, poszerzaja i przeksztatcaja ,zycie performance”. Owo ,zycie”
nie jest jednorodne - ma charakter wieloraki, pokawatkowany, jest wciaz inaczej re-
prezentowane i re-performowane. Tym zatem, co warunkuje performance i trwale
definiuje jego kondycje, jest nieustanna transformacja. Dystansujac sie od koncepg;ji
P. Phelan, A. Heathfield odrzuca idee stworzenia ontologii performance, ktéra
jednoznacznie okreslataby jego ,byt” lub ,istote”. W zamian proponuje skupi¢ sie na jego
Lontogenezie”, czyli zwrdci¢ uwage na jego stawanie sie, rozwoj w czasie i przemiany
w réznego rodzaju powtdrzeniach, nie zas koncentrowac sie na jego punktowej,
efemerycznej obecnosci w pewnym ,tu i teraz"'* W takim ujeciu, wielorakie formy
powtdrzenia nie sytuujg sie w opozycji do ,zycia performance’, lecz konstytutywnie do
niego przynaleza. Stanowig swego rodzaju Nachleben performance, sa formami jego
Jpostzycia” lub ,zycia rozszerzonego’, mediami jego nieustannie transformujacego sie
kulturowego istnienia. Szczegdlna role petnig tu wszelkiego rodzaju re-performance
i re-enactement. Zaréwno A. Heathfield, jak i Jones zdecydowanie przeciwstawiajg sie
rozpowszechnionej tendencji, by w tego rodzaju praktykach dostrzega¢ sposéb na
przystowiowy ,powrdt do przesztosci” i proste odtworzenie pierwotnego performance.
A. Heathfield podkresla réznicujacy charakter kazdego takiego re-enactment, a Jones
zauwaza, ze re-enactment, ktéry nie rozpoznaje i nie odgrywa nieuchronnej réznicy
wzgledem pierwotnego zdarzenia, wikta sie w mistyfikujacy i zideologizowany dyskurs
0 autentycznosci, geniuszu oraz mozliwosci odtworzenia pierwotnej intencji, zrédtowej
obecnosci i znaczenia danego performance.’

W samej ksigzce znalazt sie przedruk tekstu Philipa Auslandera ,The
Performativity of Performance Documentation”'® Jest to préba radykalizacji
przywotywanej juz tezy Amelii Jones o wzajemnej zaleznosci oraz suplementarnosci
performance i dokumentacji. Zdaniem P. Auslandera, Jones podwazyta zatozenie
prostej wtornosci i zewnetrznosci dokumentacji wzgledem pierwotnego zdarzenia
performance, ale zachowata inne watpliwe przekonanie — o tym, iz fotograficzna
dokumentacja jest w stanie poswiadczy¢ fakt zajscia oraz realno$¢ tegoz zdarzenia.
Odrzuciwszy to przekonanie, P. Auslander dazy do odwrécenia tradycyjnego ujecia,
wedle ktérego wihasciwym performance jest realne, cielesne dziatanie na zywo, a jego
dokumentacja stanowi jedynie nieistotny, czysto informacyjny dodatek, mogacy
zaistniec lub nie. Chce wiec pokaza¢, ze to raczej fotograficzna dokumentacja wytwarza
performance jako taki i to jej nalezy przypisa¢ performatywna moc, za$ zdarzenie
srealnego” performance uznac za jej niekonieczny dodatek. W tym celu wyrdznia
dwa rodzaje fotograficznej dokumentacji performance: ,dokumentalistyczng” - jak
w przypadku Shoot Chrisa Burdena, oraz ,teatralng” - jak w przypadku performance
dokamerowych Vito Acconciego, ale tez autoinscenizacji Cindy Sherman. Wspomina tez
o szczegdlnym przyktadzie tak rozumianej ,teatralnosci’, a mianowicie o dokumentach-
fotomontazach, do ktérych nalezy stynny Le Saut dans le Vide, czyli,,skok w pustke”Yves'a
Kleina. Wydawatoby sie, ze dokumentacja ,teatralna’, obejmujaca sytuacje, w ktérych
performance odbywat sie bez udziatu publicznosci i miat charakter $cisle dokamerowy,
rozni sie zasadniczo od dokumentacji ,wtasciwego” performance, wykonywanego na
zywo przed publicznoscia. Jesli jednak bacznie przyjrzec sie faktycznym praktykom wielu
performeréw i performerek w latach szes¢dziesigtych i siedemdziesiatych, jak chocby
przywotywanego juz C. Burdena, to okaze sie, ze ceche,dokamerowosci”mozna przypisac
rowniez ,wtasciwym” performance. Artysci i artystki aranzowali bowiem performance
w taki sposdéb, aby mogly one zosta¢ sfotografowane lub sfilmowane, pieczotowicie
wybierali tez p6zniej materiat dokumentalny, ktéry miat reprezentowac ich dziatania
dla potomnosci i zapewniac im status oraz sens symboliczny w kulturze. Uderzajace jest
réwniez to, ze dokumentacja rzadko ukazuje publicznos¢, a skupia sie na samym dziataniu
jako ,dziele” performera. Udziat publicznosci nie jest zatem warunkiem koniecznym
performance, aon sam przeistacza sie raczej w rodzaj surowego, wstepnego materiatu dla
potrzeb dokumentacji, odpowiednio p6zZniej redagowanego i opracowywanego. W tym
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sensie performance wykonywany na zywo przed publicznoscia nie r6zni sie zasadniczo
od performance dokamerowego, wydarzajacego sie dla widzéw i doswiadczanego przez
nich wylgcznie w postaci fotograficznej dokumentacji.

Ten tok rozumowania prowadzi P. Auslandera do wniosku, ze dokumentacja
nie jest — ujmujac to w kategoriach austinowskiej teorii aktéow mowy - ,konstatacja”,
ktora stwierdza fakt uprzedniego, rzeczywistego zdarzenia sie performance, lecz raczej
Lperformatywem’, ktéry dopiero wytwarza zdarzenie performance, urzeczywistnia
pewne zdarzenie jako performance. ,Akt dokumentowania jakiegos zdarzenia jako
performance jest tym, co konstytuuje go jako taki”'” Wida¢ to szczegdlnie dobrze
w przypadku wydarzen performance odbywajacych sie realnie, ale bez udziatu
publicznosci i obejmujacych wykonywanie dziatan, ktére wizualnie nie réznia sie od
zwyktych, codziennych czynnosci. Akt fotograficznego dokumentowania tych dziatan
jako performance jest woéwczas czynnikiem nadajacym im status dziatan artystycznych,
a wykonujgcym je ludziom status performeréw badz performerek.

Na tym jednak nie koniec. P. Auslander radykalizuje swojg argumentacje
i stwierdza, ze aby co$ zaistniato kulturowo jako performance artystyczny, nie musi
sie w ogole realnie wydarzy¢ — w sensie wydarzenia poza przestrzenia fotograficznej
dokumentacji. W tym sensie sztukg performance jest rowniez kleinowski,skok w pustke”
- ,teatralny” montaz fotograficzny, dokumentujacy zdarzenie, ktére realnie, w takiej
postaci, jak widzimy to na zdjeciu, nie miato miejsca. Co ciekawe, aby wesprze¢ te
prowokacyjna teze, P. Auslander siega po przykfad z dziedziny kultury popularnej. Ot6z
pisze on, ze utwory The Beatles sktadajace sie na album Sgt. Pepper’s Lonely Heart Club
Band réwniez nigdy nie zostaly wykonane przez zespé6t w takiej postaci, jak stychac
to na wyprodukowanym i zmontowanym studyjnie nagraniu. Nie zmienia to faktu,
iz w tej wiasnie postaci funkcjonujg dla odbiorcéw jako petnoprawne wykonania
muzyczne. Jak wida¢, P. Auslander neguje istnienie wyraznej granicy miedzy kulturowym
funkcjonowaniem sztuki performance a rozlegta dziedzing kultury medialnej o na wskros
montazowym charakterze. Lecz cho¢ jasne jest, czego ma dotyczy¢ wskazana przez niego
analogia, to nie sposéb nie dostrzec, ze ma ona ograniczony charakter: wykonanie na
zywo utwordéw The Beatles samo w sobie nie niesie tak duzego zagrozenia dla zdrowia
i zycia, jak ewentualna préba realnego wykonania performance Yves'a Kleina.

Uznanie ,skoku” Kleina za petnoprawny performance pocigga za sobg zmiane
sposobu myslenia o wszelkich performance artystycznych w ich relacji do dokumentacji.
To, co byto uznawane za problematyczny, marginalny i graniczny przypadek, ukazuje
teraz nature catego pola sztuki performance. Zmiane te mozna by okresli¢ jako przejscie
od estetyki skupionej na podmiocie twérczym do estetyki recepcji. Fotografia ,skoku”
Y. Kleina wyglada jak zdjecie dokumentalne: na poziomie samego zjawiska, samego
obrazu, jaki ukazuje, nie dostarcza widzowi zadnej wiedzy pozwalajgcej rozstrzygnac,
czy ma on do czynienia z dokumentalnym zapisem realnego zdarzenia, czy tez raczej
z ,teatralnym’, odpowiednio zainscenizowanym i zmontowanym efektem takiego
zdarzenia. P. Auslander zauwaza, ze z perspektywy widza autentycznos¢ dokumentag;ji
performance nie lokuje sie w relacji do tego, czy dziatanie artysty realnie miato miejsce,
lecz zalezy od tego, czy fotografia jest w stanie przekonujgco wytworzy¢ wyobrazenie
i wrazenie takiego dziatania. Nawet uzyskana skadinad wiedza, iz dziatanie to nie miato
miejsca, niezmienia tu niczegoistotnego. Dla widza liczy sie to, czy fotografia daje— mozna
by powiedzie¢: ,performuje” - wyobrazenie o ,estetycznym projekcie” artysty i dostarcza
przyjemnosci zobcowania z nim. Z perspektywy estetyki recepcji, aktem urzeczywistnienia
tego projektu, jego performatywem lub performance, jest sama fotografia.

Uwagi P. Auslandera, cho¢ moga sie wyda¢ ekstrawaganckie i prowokacyjne,
rzucaja Swiatto na mechanizmy recepcji oraz performatywny potencjat dokumentacji
artystycznych performance. Pomagaja zrozumiec taki chocby przypadek, jak performance
Action Pants: Genital Panic Valie Export, opisywany w tym samym tomie przez Mechtild
Widrich.’® Performance ten miat sie wydarzy¢ w 1969 roku, w Monachium. V. Export,
z karabinem w rece, ubrana w spodnie z tréjkatnym wycieciem, odstaniajgcym nagie
krocze, wkroczyta do sali kinowej w trakcie projekcji filmu erotycznego i przeszta wolno
miedzy rzedami krzeset. Istotg dziatania miata by¢ konfrontacja meskiej publicznosci
z realnym cialem kobiecym i krytyka jego uprzedmiotowionego obrazu. M. Widrich
probowata dotrze¢ do $wiadectw tego zdarzenia. Znane fotografie, ukazujace V. Export
siedzacag na krzesle, z odstonietym kroczem i karabinem w rekach, zostaty wykonane
poZniej, w trakcie zainscenizowanej sesji, w wiedenskim studio Petera Hassmana. Samo
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monachijskie dziatanie nie zostato w zaden spos6b udokumentowane, jest znane jedynie
z kilku réznigcych sie miedzy sobg relacji, jakie V. Export przedstawita w wywiadach.
Pomine tu szczegoly iscie detektywistycznej analizy M. Widrich - istotne jest to, ze
ostatecznie stawia ona hipoteze, iz monachijskie zdarzenie mogto w ogdle nie miec¢
miejsca, a performance V. Export zafunkcjonowat w swiadomosci odbiorcow i wszedt
do kanonu historii sztuki dzieki performatywnej sile fotografii oraz narracji artystki.
Badaczka nie uznaje, iz doszto w tym wypadku do aktu fatszowania. Skfania sie raczej
do interpretacji, iz fotografie oraz opisy odnosza sie do performance ,wyobrazonego”
i stanowiag cze$¢ jego zdarzenia w sferze symbolicznej. W tym sensie performance
V. Export zdarzyt sie i wciagz sie zdarza w swych dokumentacyjnych powtdérzeniach, cho¢
zarazem jest wysoce prawdopodobne, ze do realnego dziatania w monachijskim kinie
nigdy nie doszto.

Analiza ta w duzym stopniu potwierdza koncepcje P. Auslandera, uwypukla tez
jednak jej braki. M. Widrich sama wdaje sie zresztg w krétka polemike, zasadnie zarzucajac
P. Auslanderowi, iz zaniedbuje kwestie ztozonej i petnej napiecia relacji miedzy realnie
odbywajacym sie performance a jego dokumentacja. Uwage te mozna by rozwingé
w nastepujacy sposdb. Mowigc o ,estetycznym projekcie” artysty, performowanym
przez fotografie, P. Auslander wydaje sie sprowadzac sztuke performance do jej aspektu
koncepcyjnego czy tez wiasnie wyobrazeniowego. Tymczasem w wielu performance,
szczegoblnie wywodzacych sie z tradycji body art, istotng cecha samej idei sztuki jako
dziatania na zywo, a takze znaczacym artystycznie elementem koncepcji konkretnych
performance byfa wiasnie realno$¢ dziatania oraz odczuwania okreslonych stanéw przez
artystke lub artyste. Takze widownia musiata by¢ swiadoma, ze dziatania te maja charakter
realny — Swiadomos¢ ta stanowita wrecz podstawe petnego doswiadczenia odbiorczego
performance. To, czy ktos naprawde wbija sobie gwézdz w reke, czy tez udaje, ze to robi,
zmienia odbiér performance, a w efekcie wptywa na ocene jego artystycznego sensu
i wartosci.

P. Auslander stusznie twierdzi, ze to, co wida¢ na zdjeciu, czesto nie jest w stanie
dostarczy¢ nam wiedzy, czy dane dziatanie miato charakter realny, czy tez w gre
wchodzit jedynie ,teatralny” efekt realnosci. Jak wiadomo, sama w sobie fotografia
jest niedookres$lona referencyjnie i semantycznie. Tym jednak, co pozwala ja pod tym
wzgledem dookresla¢, sa wszelkiego rodzaju suplementarne $wiadectwa historyczne.
Inne Zrédta, innego rodzaju dokumenty moga nie dawa¢ nam absolutnej pewnosci co
do tego, czy dane dziatanie realnie nastapito, lecz zwiekszaja prawdopodobienstwo jego
zdarzenia i budujg w nas przeswiadczenie, iz ono faktycznie zaszto. Nie trzeba tu zreszta
wdawac sie w rozwazania nad ontologiag dokumentéw historycznych i metodologig ich
badania. Wystarczy, ze spojrzymy na to zagadnienie z perspektywy estetyki recepcji,
ktéra jest podstawa koncepcji P. Auslandera. Gdy wiemy, czy raczej jestesmy przekonani,
ze ogladane na zdjeciu dziatanie realnie zaszto, tworzymy sobie inne jego wyobrazenie
i odmiennie je oceniamy, niz wéwczas, gdy jestesmy przeswiadczeni, ze nie miato ono
realnie miejsca. Nie oznacza to automatycznego wartosciowania i hierarchizowania —
w niektérych wypadkach przekonanie o ,teatralnosci” danego dziatania moze prowadzic¢
do jego wyzszej oceny, niz w sytuacji, gdyby byto ono realnie wykonywane. Chodzi po
prostu o to, ze tego rodzaju przeswiadczenie lub jego brak zmienia w naszych oczach
charakter i tozsamos¢ ogladanego na fotografii dziatania.

By¢ moze wiec nalezatoby méwi¢ nie tyle o samodzielnej performatywnosci
dokumentacji fotograficznej, lecz o jej wspotperformatywnosci — swego rodzaju
(otwartej) wspolnocie performatywnej, dzielonej przez samo dziatanie, jego fotograficzna
dokumentacje i inne historyczne przekazy poswiadczajace jego zajscie. Aby fotografia
mogta ustanawiac kulturowy status danego dziatania jako performance, niezbedne s3
suplementarne dokumenty, zaswiadczajace o ,realnosci’, badz tez ,teatralnosci” tego
dziatania. | cho¢ r6znica miedzy tymi dwiema sytuacjami —,realnoscia” i ,teatralnoscia” -
moze by¢ czasem nieostra lub wrecz nieuchwytna, a samo pojecie,realnosci”performance
jawic sie jako wysoce problematyczne, to nie mozna pozbywac sie go w taki sposoéb, jak
zrobit to P. Auslander. Co wiecej, idea wspotperformatywnosci dokumentacji pozwala
analizowac rézne rodzaje relacji miedzy performance na zywo a jego fotograficznym
powtoérzeniem, jak tez zwraca¢ uwage na swoiste,,suplementarne performance”artystéw
i artystek: na strategie celowego - jawnego badz ukrytego — wptywania przez nich na
ksztatt wspomnianej relacji.
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Uznanie réznych form dokumentacyjnej reprodukcji za integralng czesc¢
performatywnych praktyk artystycznych prowadzi takze do zrewidowania podstawowych
zatozen ontologii performance. Na celowniku ponownie znajduje sie koncepcja P. Phelan,
wedle ktorej ,byt” performance zawiera sie w jego efemerycznosci, w jego ,znikaniu”.
Christopher Bedford podwazyt adekwatnos¢ tego ujecia, twierdzac, ze zycie performance
nie ogranicza sie do terazniejszego momentu samego dziatania, ale trwa tez p6zniej, dzieki
wszelkiego rodzaju powtérzeniom — dokumentacjom, opisom, analizom, re-enactment
itd.'”” Wszystkie one rozszerzaja zycie i oddziatywanie performance w sferze kulturowe;j.
Co wiecej, pod jego nieobecnos$¢ moga ujawni¢ wiasny potencjat performatywny,
przeksztatcac i aktualizowac sens pierwotnego zdarzenia, wpisujac je w zmieniajace sie
konteksty artystyczne i spoteczne. Uwagi C. Bedforda pozwalaja na nowo sformutowac
pojecie performance jako time-based art, sztuki opartej na czasie. Uswiadamiajg
koniecznos¢ wziecia pod uwage ztozonej czasowosci istnienia performance, obejmujacej
réwniez jego poézniejsze trwanie, czy raczej powracanie w czasie: cos, co mozna by
nazwac postczasem” jego rozszerzonego zycia.

Na takim wtasnie pojeciu czasowosci miataby sie opiera¢ proponowana przez
C. Bedforda,wirusowa ontologia”® sztuki performance. Traktuje ona pierwotne dziatanie
jako zdarzenie, ktére od poczatku dzieli sie i szerzy, mutujac w pdzniejszej, potencjalnie
nieskoiczonej serii zdarzen. Przedmiotem sztuki performance oraz obiektem
zainteresowania jej ,wirusowej ontologii” nie jest zatem tylko ,pierwotny” akt dziatania,
lecz dtuga, ztozona i transformacyjna ,historia sladéw”. Ontologia ta musi wiec sta¢ SIQ
jednoczesnie historiografia, ktéra rekonstruowataby i analizowataby ,zycie i post-zycie”
danego performance.?'

Prébe uscislenia statusu dokumentacyjnych powtérzen performance oraz
dookredlenia charakteru jego ,rozszerzonego zycia” podejmuje Meiling Cheng
w tekscie ,Prosthetic Present Tense: Documenting Chinese Time-based Art” Tak jak
przywotywani wczesniej autorzy i autorki, Cheng dazy do tego, by utwierdzi¢ wzgledna
autonomie dokumentacji wzgledem Zrédtowego dziatania. Proponuje wiec moéwic
o niej nie tyle w ategoriach ,martwego,” statycznego archiwum, czy nawet repertuaru
partytur do re-enactment, ile w kategoriach ,wirtualnego zycia” i ,wirtualnego
performance”. Dzieki swej konceptualnej podstawie, sztuka performance redefiniuje
dialogiczna relacje miedzy dziataniem na zywo i publicznoscia jako obietnice, ktéra
moga podejmowac i wypetnia¢ réwniez odbiorcy ,wirtualni’, nieobecni podczas tego
dziatania. Dokumentacja, jako forma upamietniania, pozwala przysztym odbiorcom
artykutowa¢ i upowszechnia¢, aktualizowaé i przeksztatlca¢ sens pierwotnego
dziatania w kolejnych ,dyskursywnych pamieciach”: opisach, analizach, recenzjach itd.
Przedtuzajac, rozszerzajac i intensyfikujac jego zycie, odbiorcy sami angazujg sie w ten
rodzaj dziatania, ktéry mozna okresli¢ jako ,protetyczny performance”. Kazda tego
rodzaju ,proteza” nie tylko uzupetnia i wzbogaca pierwotny akt dziatania, ale tez daje
dostep do niego tym, ktérzy nie mogli by¢ jego Swiadkami w przesztosci. Chodzi tu
wiec takze o protetycznag pamie¢, oferujgcg — zgodnie z koncepcjag Alison Landsberg,
przywotywang przy tej okazji przez Cheng - mozliwos¢ przyswajania sobie
zmediatyzowanych wspomnien zdarzen i sytuacji, ktérych sie nigdy nie doswiadczyto.
Dzieki niej, przyszli odbiorcy moga percypowac przeszig realizacje artystyczng we
wlasnej terazniejszosci - w nawiedzonym przez pamieé przesztosci, protetycznym czasie
terazniejszym.?

Na inny aspekt protetycznego zycia performance w dokumentacji zwraca
uwage Boris Groys w wielokrotnie publikowanym tekscie ,Art in the Age of Biopolitics:
From Artwork to Art Documentation.” Wedle B. Groysa, tym, co definiuje sztuke
performance, a takze wiele innych typéw wspotczesnych praktyk artystycznych, jest
zatozenie tozsamosci sztuki z ,zyciem” — czysta aktywnoscia, czystym dziataniem,
ktérego nie wienczy zadne skoriczone dzieto. Sztuka wspétczesna jest ksztattowaniem
tak rozumianego zycia, a wszelkie przedmiotowo-medialne $lady, jakie tym niemniej
wytwarza, s jedynie dokumentacjg powstajacej w ten sposéb ,formy zycia”: ,Sztuka
staje sie forma zycia, zas dzieto sztuki staje sie nie-sztuka, zwyktag dokumentacjg tej formy
zycia. Mozna by réwniez powiedzie¢, ze sztuka staje sie biopolityczna, poniewaz zaczyna
uzywac $rodkow artystycznych do wytwarzania i dokumentowania zycia jako czystej
aktywnosci. W istocie dokumentacja sztuki jako forma artystyczna mogta sie rozwing¢
jedynie w kontekscie wspotczesnej epoki biopolitycznej, w ktdérej samo zycie stato sie
obiektem technicznych i artystycznych interwencji”.*
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Dokumentacja odgrywa ambiwalentng role w odniesieniu do artystycznie
formowanego zycia: wyrywa z niego i utrwala pewne jego fragmenty, czyniac je
Lmartwymi”, ,sztucznymi” reprodukcjami zywego procesu, ale dzieki odpowiednim
strategiom moze je tez na powrdt ,0zywic’, wpisujac je w czas, historie i narracje. W tym
sensie dokumentacja sztuki sama jest ,sztuka przemiany sztucznych rzeczy w zywe,
technicznej praktykiw zywa aktywnos¢: to biosztuka, ktéra jest jednoczesnie biopolityka”.
Aby lepiej naswietli¢ to zagadnienie, B. Groys reinterpretuje Benjaminowskie pojecie
aury. Oryginalnos$¢, jednostkowos¢, niepowtarzalnosé — aspekty zycia, jakie mieszcza
sie w pojeciu aury, sg zasadniczo funkcjg relacji do kontekstu czasoprzestrzennego,
do miejsca i czasu zaistnienia okreslonego dziatania artystycznego. Dokumentacja
reprodukuje dziatania, wyrywa je z zakorzenienia w jednostkowym ,tu i teraz’, zmienia
w co$ ahistorycznego i pozbawionego przestrzennego ulokowania. Gdy jednak sama
staje sie czescig przestrzenno-narracyjnej instalacji, jest w stanie na powrét umiejscowic
i czasowic reprodukcje, nadajac jej status i aure oryginatu. B. Groys sytuuje tak rozumiang
biopolityke dokumentacji na szerszym tle nowoczesnych praktyk technoegzystencji:
zastepowania tego, co zywe, tym, co techniczne, ale tez przemiany tego, co sztuczne
izreprodukowane w co$ oryginalnego i zywego. Wydaje sie, izw swym wywodzie zmierza
ostatecznie w strone postawienia problemu réznych strategii ,ozywiania” dokumentacji,
a zatem czegos, co w tym kontekscie mozna by nazwac¢ afirmatywna biopolityka sztuki.

Kwestie pamieci oraz biopolityki pojawiajg sie réwniez — cho¢ ta druga juz
raczej implicite — w refleksji Rebeki Schneider nad powtdrzeniem jako sposobem
~pozostawania” performance. Schneider przeciwstawia sie podstawowemu zatozeniu
klasycznych uje¢ sztuki performance, iz istotg performance na zywo jest ,znikanie’,
pozostawiajace po sobie ,martwe” pamieciowe $lady, gromadzone w archiwach. Dla
R. Schneider tym, co pozostaje i co samo w sobie stanowi juz pamiec i archiwum, jest
wilasnie performatywne dziatanie na zywo. Chodzi oczywiscie o wszelkiego rodzaju
re-enactment wczesniejszych zdarzen historycznych, zaréwno dziatan artystycznych,
jak i pozaartystycznych, ale tez o performance ,pierwotne’, ,oryginalne”. W tej bowiem
perspektywie samo rozréznienie na oryginalny akt i pdzniejszy re-enactment ulega
podwazeniu o tyle, o ile kazdy performance jest swego rodzaju rytuatem — cytatowym
re-performance i ucielesnieniem wczesniejszych dziatan, typéw zachowan, norm
spotecznych, nawykéw behawioralnych itd. Dzieki temu jest on tez aktem upamietnienia
historii oraz transformacji, transmisji i dystrybucji pamieci o niej.> Scislej rzecz biorac,
rodzajem ,repozytorium’, nosnikiem ponadindywidualnej, zbiorowej pamieci staje
sie w tym wypadku dziatajace ciato. ,Miejscem, w ktérym osadza sie pozostatos¢ jest
wihasnie ciato w sieci miedzycielesnej transmisji afektu i odgrywania - $wiadectwo
oddzialywania [performance] przez pokolenia”?* R. Schneider podsuneta rézne
interpretacje fenomenu zbiorowej pamieci osadzonej w performujagcym ciele.
Najciekawsze i najbardziej owocne mogtoby by¢ analizowanie jej w kategoriach
powtérzenia zbiorowej traumy, powrotu tego, co represjonowane i wyparte, badz tez
jako formy przeciw-pamieci, ktéra sytuuje sie w kontrze do dominujacych narracji,
opartych na autorytecie ,obiektywnych”, dokumentéw historycznych. Najogélniejsza
konsekwencja takiego podejscia bytoby za$ uwzglednienie performujacego - na
réozne sposoby i w réznych sferach zycia spotecznego - ciata jako niezbywalnego
miejsca transmisji pamieci i historii. Przy tym wszystkim, watpliwosci moze budzi¢
fakt, iz w niektérych miejscach swego wywodu Schneider konstruuje ostra opozycje
miedzy cielesng pamiecia, dos¢ jednoznacznie afirmowang jako emancypacyjna, oraz
odciele$nionym, zewnetrznym archiwum, ktére jawi sie jako z zasady ,imperialne”.
Nie pozwala to wzigé¢ pod uwage oddziatywania zewnetrznego archiwum na cielesng
pamieé, a przez to utrudnia zrozumienie fenomendéw postpamieci. R. Schneider nie
zwraca tez uwagi na fakt, ze cielesna pamie¢ moze transmitowal opresyjne,
dyscyplinujace lub kontrolujagce normy i nawyki. Wreszcie, nie jest jasne, jak w procesie
przekazu moze dochodzi¢ do ich transformacji. Pomimo tego, motyw ucielesniania
pamieci wydaje sie torowac droge do tak dzi$ koniecznej, natomiast wcigz rzadko
podejmowanej analizy performance w kategoriach wiadzy i produkcji biopolityczne;j.

Ekonomiczny wymiar tego, co mozna by wiasnie nazwac biopolityczna
produkcja performance krytycznie omawia Sven Litticken w tekscie ,Progressive
Striptease”.?” W latach szes$¢dziesiatych i siedemdziesiqtych sztuke performance czesto
postrzegano jako emancypacyjng i ,progresywng” forme praktyk artystycznych. Taki
potencjat miat wynika¢ z efemerycznego charakteru dziatann performatywnych, ktére
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nie prowadza do wytworzenia przedmiotowych dziet, a dzieki temu skutecznie stawiaja
opor kapitalistycznym mechanizmom utowarowienia i komercjalizacji. W tym kontekscie
(deklaratywne) odrzucenie wszelkich form trwatej dokumentacji ,zywego” dziatania
- w postaci fotografii, filmu czy materialnych ,reliktéw” - jawito sie jako uzasadniona
i pozadana negacja préb jego zawtaszczenia, uprzedmiotowienia oraz przemiany
w element,kapitalistycznego spektaklu”? S. Litticken podwazyt to przekonanie, widzac
w nim gtéwny wyznacznik ,progresywnej” ideologii performance. Zachodzace juz
w latach szes$édziesiatych i siedemdziesigtych przeksztatcenia kapitalistycznej ekonomii,
powstawanie nowych, niematerialnych form pracy i produkcji oraz poszukiwanie/
tworzenie nowych sfer dla generowania wartosci dodatkowej nie pozwalajg na
podtrzymywanie klasycznej koncepcji towaru jako materialnego przedmiotu. Towarem
moze stac sie wszystko, co zostanie sprzedane — wszystko to, co daje sie wymieni¢ na
pienigdze. Ekonomia oparta na dominancie produkgcji materialnych débr zostaje wiec
podporzadkowana ekonomii ustug, ta zas pretenduje dzi$ — jak w tytule znanej ksigzki
Josepha Pine’a i Jamesa Gilmore’a — do statusu ,ekonomii doswiadczenia"?® Tym, co
dzi$ produkowane, sprzedawane i co — na bazie materialnych débr i niematerialnych
ustug — w najwiekszym stopniu generuje wartos$¢ dodatkowa, ma by¢ zatem ostatecznie
»doswiadczenie”.

Powstaje wiec pytanie o relacje tej nowej ekonomii i sztuki performance, takze
bedacej przeciez ,produkcja doswiadczenia” Tacy wspotczesni performerzy, jak Tino
Seghal, widza we wspoiczesnych procesach ,dematerializacji” produkgcji szanse na
radykalng przemiane kapitalizmu, a sztuke performance obsadzajg w roli kulturowego
wzorca i awangardy tej przemiany. S. Lutticken zdecydowanie skrytykowat ten poglad.
Z jednej strony, podkreslita, ze wspotczesna produkcja wciaz zasadniczo opiera sie na
dobrach materialnych, a niematerialne ,doswiadczenie” stanowi raczej symboliczna
dominante og6tu produkcji i jako taka jest skfadnikiem ideologii dzisiejszego
Jkreatywnego” kapitalizmu. Z drugiej strony, zauwazyt, ze nawet jesli performance
zaistnieje dzis bez jakichkolwiek medialnych czy materialnych sladéw, to i tak
podlega komodyfikacji. Towarem staje sie bowiem samo ,zywe” dziatanie i sam zywy
performer. Wida¢ to bardzo dobrze na przyktadzie samego T. Seghala, ktéry zakazuje
dokumentowania swych performance, lecz w ten sposéb generuje wokoét siebie
i swej sztuki jeszcze wieksze zainteresowanie medialne, tworzac swoisty ,spektakl nie
obecnosci”*® Sztuka performance, budujgca w latach szesc¢dziesiatych i siedemdziesigtych
swoj kapitat symboliczny w oparciu o odrzucenie ,teatralnosci” i ,spektaklu’, stata sie
czescig wspotczesnej performatywnej kultury, elementem nowego, partycypacyjnego
i performatywnego spektaklu. Coraz wiecej form pracy i produkcji zmienia sie dzis
w akty spersonalizowanego performance pracownikéw, a gldwnym towarem staje sie
to, co okredla sie mianem ,kapitatu ludzkiego” W tym kontekscie mozna powiedzie¢,
Ze zamiast stawia¢ opdr utowarowieniu twdrczosci artystycznej, sztuka performance
faktycznie zradykalizowata jej redukcje do towaru rynkowego, zastepujac przedmiotowe
dzieta ,zywymi” dziataniami artystow i artystek.®'

S. Lutticken stusznie zwrdcit tez uwage na quasi-magiczny charakter, jaki zyskato
dzi$ pojecie performatywnosci. Sugeruje ono bowiem nieograniczong przeksztatcalnos¢
$wiata, mozliwos¢ jego swobodnego zmieniania, kreatywnego powotywania do
zycia nowych stanéw rzeczy. To, ze zdolno$¢ oddziatywania na rzeczywisto$¢ ulega
tu mistyfikacji i zmienia sie w ,magie”, wida¢ w odmowie uznania i krytycznej analizy
wielorakich uwarunkowan, w jakich dziatanie lub akt mowy moga byc¢ realnie
skuteczne.?* W uwagach tych zawarta jest aluzja do Johna L. Austina, twércy teorii
aktow mowy, ktéry wskazywat na konieczno$¢ wystepowania okreslonych konwencji,
spoteczno-kulturowych, prawnych itd. uwarunkowan, gwarantujacych skutecznosc¢
danego performatywu.?* S. Liitticken ma niewatpliwie racje: projektowana przez niego
analiza uwarunkowan performatywnych dziatan i ich skutecznosci jest niezbednym
gestem, ktéry pozwoli unikna¢ dalszej mitologizacji i ideologizacji sztuki performance.
Wymaga to jednak wyjscia poza kategorie pojeciowe oferowane przez tradycje
myslenia o performatywnosci, jaka zapoczatkowat Austin — nalezy bowiem pamietac,
ze opisywat on funkcjonowanie performatywéw normatywnych, nabierajacych
skutecznosci w ramach pewnych istniejacych uwarunkowan, nie zas subwersywnych
i transformacyjnych, czyli bedacych w stanie skutecznie podwazac i zmienia¢ same te
uwarunkowania. Odpowiedzig na postulat S. Littickena bytoby wiec badanie faktycznych
uwarunkowan dzisiejszego ,spoteczenistwa performansu’, potgczone z préba znalezienia
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wsrdd nich takich, ktére mogtyby sprzyjac zaistnieniu dziatan emancypacyjnych. Mozna
by sie zresztg zastanawia¢, czy analiza sztuki performance, jaka zaproponowatS. Liitticken,
istotnie obejmuje oba te aspekty. Ptynacy z niej wniosek, ze, ,doswiadczenie” wytwarzane
przez sztuke performance jest elementem kapitalistycznej ,produkcji doswiadczenia”
i stanowi estetyzujace odzwierciedlenie jej mechanizmoéw, jest chyba nazbyt ogdlny
i jednostronny, przez co utrudnia, jesli wrecz nie uniemozliwia przemyslenie na nowo
emancypacyjnego wymiaru artystycznych performance

Na koniecznos¢ takiego ztozonego podejscia do sztuki performance, a scislej
artystycznych re-enactment, wskazuje Helena Reckitt w swej odpowiedzi na ankiete
sformutowana przez A. Jones. H. Reckitt ma swiadomos¢, ze re-enactment nie posiada
immanentnego potencjatu krytycznego czy emancypacyjnego i bardzo tatwo moze
przeksztatci¢ sie w sposdb na estetyzacje i utowarowienie sztuki performance -
szczeg6lnie wtedy, gdy zatrzymuje sie na prébie odtworzenia przesztego dziatania.
Istotny potencjat kryje sie natomiast w uznaniu i Swiadomym eksploatowaniu
rozbieznosci miedzy przesztym aktem, a jego wspoétczesnym powtdrzeniem. H. Reckitt
pisata, ze w takim wypadkach artysci i artystki — jak na przyktad Sharon Hayes, realizujaca
jednoosobowe re-enactment protestéw spoteczno-politycznych w projekcie In the Near
Future - sa w stanie ,zwroci¢ powtorzenie przeciwko samemu sobie, aby przesztosc
uczynic¢ anachronicznie aktualng”?> Oddaja w ten sposéb po benjaminowsku rozumiang
sprawiedliwos¢ tworcom kontrkulturowych, spotecznych i politycznych projektéw,
ktére nie sprawdzity sie w swoim czasie lub w ogéle nie byly realizowane. Staraja sie
nawigza¢ rodzaj wspotpracy, poprzez czas i historie, z ich twércami, ozywic ich idee
i gesty, uczynic je kwestig nie przeszitosci, lecz raczej przysztosci - przedstawic je jako
potencjalne nosne podstawy i afektywne energie przysztych dziatan. Chodzi wiec o to,
aby ,tchnac¢ zycie w radykalne projekty i ruchy, ktérych czas, cho¢ przeminat, zarazem
jeszcze nie nadszedt”?® To jednak, czy re-enactment bedzie w stanie przybrac taka
postac i urzeczywistnia¢ tego typu dazenia, zalezy od konkretnego sposobu uzycia tej
strategii artystycznej. Trzeba wiec rozpatrywac kazde jednostkowe dziatanie w jego
specyficznym ksztalcie, kontekscie i uwarunkowaniach.

Przekonanie to, jako swego rodzaju postulat metodologiczny, formutuje wprost
A. Jones we wzmiankowanym juz tekscie ,»The Artist is Present«. Artistic Re-enactment
and the Impossibility of Presence” Obok krytycznego omédwienia re-enactment
wykonanych przez M. Abramovi¢ znajdziemy tam o wiele bardziej aprobatywne
analizy powtdrzen dziatan i zdarzen spoza sfery sztuki: The Battle of Orgreave Jeremego
Dellera, Color Test, Red Flag Felixa Gmelina czy tez dziatan S. Hayes. Jones uznaje, ze
kluczowe dla wszystkich re-enactment jest zainteresowanie dziataniem czasu, pamieci
i historii oraz pytanie o to, czy mozna ,odzyskac¢” przeszte zdarzenia w ich estetycznej,
spotecznej, politycznej sile, poprzez ich powtérne ,wykonanie” OdpowiedZz na to
pytanie wymaga szczegétowych badan kazdego takiego projektu i ocenienia go
pod wzgledem jednostkowego sposobu i celu ,odzyskiwania” przesztych dziatan,
mechanizmoéw jego produkcji i recepcji, a takze ksztattu relacji, w jakiej pozostaje
do symbolicznych i materialnych uwarunkowan instytucji sztuki” Otwiera sie tu
perspektywa analizy, w ramach ktérej jednostkowy re-enactment, jak wszelkie postacie
powtérzenia, powinien by¢ rozpatrywany w swojej kazdorazowej niepowtarzalnosci.
Jako pole tego rodzaju analiz, ,krytyczny dyskurs o sztuce performance’, interpretujacy
i oceniajacy jednostkowe dziatania w kontekscie zagadnien artystycznych,
kulturowych spoteczno-politycznych, sam okazuje sie by¢ rodzajem praktyki i polityki
kulturalnej.
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