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Abstrakt  

 Czy malarstwo przedstawiajŃce moŨna uznaĺ akt performatywny? Czy malarstwo figuratywne 

moŨna sklasyfikowaĺ jako szczeg·lny przypadek performansu? Niniejsza praca jest pr·bŃ 

odpowiedzenia na te pytania w oparciu o teoriň akt·w mowy J. L. Austina. JeŜli potraktujemy 

obraz w kategoriach magii sympatycznej, rzucimy nowe Ŝwiatğo na tradycyjnŃ, hermeneutycznŃ 

interpretacjň dzieğa malarskiego i zakotwiczymy je w dyskursie postsztuki. Tezň te udowadnia 

niniejszy projekt artystyczny, skğadajŃcy siň z trzech olejnych dyptyk·w. KaŨdy z nich zawiera 

dwie przeciwstawne narracjň: przedstawiajŃcŃ Ŝmierĺ i takŃ gdzie jest ona przezwyciňŨona. Ta 

ostatnia w metaforycznym sensie zastňpuje pierwszŃ za pomocŃ metod i strategii zaczerpniňtych z 

performatyki. 
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Wstňp 

 

 Malarstwo przedstawieniowe lub przedstawiajŃce, a nawet realistyczne moŨe 

byĺ aktem performatywnym w szczeg·lnych warunkach. To hipoteza przewrotna i 

prowokacyjna, bo oznacza nic innego jak fakt, Ũe czasami malarstwo jest performansem i 

to nie malarstwo abstrakcyjne. Z pozoru mamy do czynienia z oczywistŃ antynomiŃ, bo 

zar·wno jedna jak i druga dziedzina sztuki zostağa juŨ wyraŦnie sklasyfikowana, 

zdefiniowana i opisana przez teoriň sztuki, estetykň i inne nauki humanistyczne. 

Wprawdzie, niezaleŨnie od precyzji metodologii, jakŃ posğuguje siň nauka, wszelkie 

zjawiska o charakterze artystycznym majŃ pğynne granice i wymykajŃ siň sztywnym 

gorsetom podziağ·w. Jakkolwiek jednak nie braĺ by pod uwagň tych fluktuacji i rozmycia 

ram pojňciowych, malarstwo realistyczne i performans stojŃ na przeciwlegğych biegunach, 

stanowiŃc zupeğnie odrňbne strategie tw·rcze, a nawet opozycyjne. Dzieli je niemalŨe 

wszystko, poczynajŃc od metod, Ŝrodk·w wyrazu, cel·w, a skoŒczywszy na tym, Ũe 

wğaŜciwie, bazujŃ one na innych koncepcjach sztuki, a zatem nie ma pomiňdzy nimi Ũadnej 

korelacji. (Charakterystyka obu zostanie bardziej szczeg·ğowo om·wiona w kolejnych 

rozdziağach tej pracy.) Dzieje siň tak, poniewaŨ, w uproszczeniu, dziağania performatywne 

powstağy wğaŜciwie w ramach dekonstrukcji dotychczasowego paradygmatu sztuki, a wiňc 

w kontrze do zastanego porzŃdku. Zgodnie z naturŃ wszelkich rewolucji, sztuka drugiej 

poğowy XX wieku zaczňğa sukcesywnie i konsekwentnie odrzucaĺ, demaskowaĺ i 

kompromitowaĺ kaŨdy poszczeg·lny element tego, co siň skğadağo na sztukň, Ŝrodowisko 

artystyczne, rynek sztuki i zjawiska pochodne. Dziağania te, prowokacyjne i niekiedy 

ekstremalne, miağy na celu ruszenie z posad monolit, zachwianie podstaw myŜlenia i 

zadanie fundamentalnych pytaŒ, bez kt·rych rozw·j sztuki wydawağ siň niemoŨliwy. Sw·j 

manifest artystyczny, Allan Kaprow, amerykaŒski malarz, tw·rca asamblaŨy, czğonek 

Fluxusu, ale przede wszystkim pionier w dziedzinie happeningu i performansu, zaczyna od 

sğ·w: 

NiegdyŜ zadaniem artysty byğo tworzyĺ dobrŃ sztukň, dziŜ jego zadaniem jest 

unikaĺ tworzenia jakiekolwiek sztuki. NiegdyŜ publicznoŜĺ i krytycy mieli za 
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zadanie oglŃdaĺ, dziŜ ci drudzy sŃ autorytetami, podczas gdy sami artyŜci peğni 

sŃ wŃtpliwoŜci. 
1
 

Widaĺ tu wyraŦnie zmňczenie i frustracjň skostniağymi "dogmatami" estetycznymi i 

potrzebň redefinicji takich elementarnych pojňĺ jak dzieğo, proces tw·rczy, odbiorca, czy 

w og·le percepcja. Karpow, zafascynowany filozofiŃ Deweya
2
, podobnie jak inni 

performerzy, szuka sztuki zupeğnie gdzie indziej niŨ w muzeach (krytykowanych z resztŃ 

przez filozofa), lecz w doŜwiadczeniu - kategorii podstawowej dla tej ontologii.
3
 

NiewŃtpliwie, dotychczasowe rozumienie sztuki, zamykanie jej w sztywne ramy, 

obudowywanie zasadami, kanonami i gotowymi schematami, skğoniğo wsp·ğczesnych 

tw·rc·w do kompletnej wolty, kt·ra wyrzuciğa ich na dalekŃ orbitň rozwaŨaŒ tak 

rudymentarnych, Ũe aŨ absurdalnych, bo jak inaczej oceniĺ stwierdzenie, jakoby zadaniem 

artysty byğo unikanie tworzenia sztuki? Lecz wğaŜnie zadawanie pozornie niedorzecznych 

pytaŒ to nic innego, jak bğŃdzenie po antypodach danego zjawiska, aby poszerzyĺ jego 

horyzont, zdobyĺ nowŃ wiedzň, lub dokonaĺ falsyfikacji danej hipotezy, a takŨe by 

reustanowiĺ reguğň czy wzorzec. W tym wypadku, celem jest r·wnieŨ poszukiwanie linii 

demarkacyjnej pola sztuki, a nastňpnie kompletne jej zatarcia. To zatarcie wğaŜnie byğo 

nieuniknione by w peğni przeciwstawiĺ siň zastanemu porzŃdkowi rzeczy. I tak, jak u 

Dewey'a, wszystko wğaŜciwie jest doŜwiadczeniem estetycznym
4
, tak sztuka rozlağa siň na 

pozostağe dziedziny Ũycia, osiŃgajŃc wymiar absolutny. Dlaczego zatem opiera siň ona 

wchğoniňciu z powrotem tego, z czego sama siň wywodzi? Skoro wsp·ğczesne teorie 

estetyczne i badania np. na temat performatyki sŃ tak pojemne i demokratyczne, dlaczego 

nie ma w nich miejsca na obraz realistyczny wiszŃcy w muzeum? W swoim eseju O 

znaczeniu sztuki i sztuce znaczenia myŜli pare, Zygmunt Bauman podnosi kwestie reguğ, 

kt·re kaŨdorazowo artysta sam musi ukonstytuowaĺ na nowo by postağo dzieğo. Cytuje on 

Lyotrada: 

                                                           
1
 A. Kaprow, Manifesto, tğum. wğasne, online: https://tigerloaf.wordpress.com/2012/11/16/allan-kaprow-

manifesto/ [dostňp 21.03.2021] 
2
 S.Delpeux, G.Tiberghien , The Artist and the Philosopher , Arts and Societies online: 

https://www.sciencespo.fr/artsetsocietes/en/archives/2387 [dostep: 21.03.2021]. 
3
 J. Dewey, Sztuka jako doŜwiadczenie, tğum. A. Potocki, Wrocğaw: Zakğad Narodowy im. OssoliŒskich, 

1975. 
4
 K.Wilkoszewska, Sztuka jako rytm Ũycia: rekonstrukcja filozofii sztuki Johna Deweya, Krak·w: Universitas, 

2003. 
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To wğaŜnie reguğ i kategorii, jakie pozwalajŃ na wydanie sŃdu, tekst czy dzieğo 

poszukujŃ. Pisarz, czy artysta pracujŃ zatem bez reguğ, po to, aby ustanowiĺ 

reguğy tego, co bňdzie dokonane. 
5
 

RozwaŨania te oscylujŃ gğ·wnie wok·ğ czasowoŜci powstawania zasad w sztuce, jednakŨe 

gdyby wyabstrahowaĺ myŜl, Ũe kanon jest udziağem kaŨdego tw·rcy w obrňbie 

pojedynczego dzieğa, dlaczego zatem artysta nie m·gğby sam ostentacyjnie obwarowaĺ siň 

konwencjonalnymi, tradycyjnymi ramami i czy w·wczas byğoby to odtw·rcze i 

prymitywnie wt·rne, czy raczej wrňcz odwrotnie - stanowiğoby nowŃ jakoŜĺ, bo choĺ efekt 

na poz·r wyglŃdağ by tak samo, to intencja i ŜwiadomoŜĺ tw·rcy cağkowicie zmieniağyby 

sens i kontekst? Wszak wedğug Baumana:  

Nie ma przecieŨ nowatorstwa, gdy brak kanonu, nie ma herezji, gdy brak 

ortodoksji.
6
 

To tylko anegdotyczna pr·ba przedstawienia problemu paradoksu myŜli awangardowych. 

Jak kaŨda rewolucja, bowiem, kt·ra "poŨera wğasne dzieci", idŃc za Dantonem, rewolucja 

w sztuce, pozostawiğa za sobŃ paradygmat tak nieokreŜlony i pğynny, Ũe wŜlizgnŃĺ siň 

moŨe weŒ wszystko, destabilizujŃc strukturň sztuki, jako takiej, od wewnŃtrz. Celem 

jednak tej pracy nie jest wyszukiwanie logicznych luk w myŜleniu tw·rc·w sztuki, czy 

badaczy estetyki XX wieku, gdyŨ w sztuce logika (w znaczeniu potocznym, nie 

filozoficznym) raczej ustňpuje pola intuicji, stanowiŃcej metodň prymarnŃ poszukiwaŒ i 

nie jest w zwiŃzku z tym tak waŨnŃ kategoriŃ. Nie chodzi tu o retoryczne nadwyrňŨanie 

elastycznoŜci pojňĺ i teorii, by udowodniĺ rzecz nonsensownŃ, bo choĺ taka rozprawa 

mogğaby mieĺ walory intelektualnej elegancji, w istocie stanowiğaby jağowy popis, 

niesğuŨŃcy wyprowadzeniu konstruktywnych wniosk·w. Zadaniem artysty w Ŝwiecie 

nauki, jest poszukiwanie most·w pomiňdzy naukŃ a sztukŃ i tworzenie nowych narzňdzi 

badania tw·rczoŜci artystycznej. Dlatego teŨ, zestawienie ze sobŃ dw·ch tak r·Ũnych 

dziedzin jak malarstwo i performans, jest bardziej pr·bŃ zapoŜredniczenia odkryĺ 

dokonanych przez perfomatykň do malarstwa i sprawdzenia, czy takie dziağanie w og·le 

jest moŨliwe i jakie korzyŜci moŨe przynieŜĺ.  

                                                           
5
 F. Lyotard, Le postmoderne explique aux enfance: Correspondace 1982-1985, ParyŨ. Galilee 1988, s. 30-

31.  
6
 Z. Bauman, PonowoczesnoŜĺ o niemoŨliwoŜci awangardy, "Teksty drugie", nr 5-6, 1994, s.156. 
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 Powstaje tutaj pytanie, po co malarstwu odkrycia performatyki? Ot·Ũ, wsp·ğczeŜnie 

moŨna odnieŜĺ wraŨenie, Ũe malarstwo w jakimŜ sensie naleŨy do Ŝwiata odchodzŃcego w 

zapomnienie, kojarzy siň ze sztukŃ dawnŃ, ma wyraŦnie zarysowane reguğy formalne i 

tworzy namacalny dystans pomiňdzy tw·rcŃ, a odbiorcŃ. Zwğaszcza, jeŜli m·wimy o 

obrazach przedstawiajŃcych lub nawet realistycznych ( nie odnoszň siň tutaj do stylu w 

malarstwie XIX w., lecz do formy zaawansowanego mimetyzmu przedstawienia, czyli 

sposobu malowania, co dokğadnie zostanie objaŜnione w rozdziale dot. definicji). Z tych 

rozwaŨaŒ wykluczona zostağa abstrakcja, poniewaŨ, to wğaŜnie jej rozw·j otworzyğ ramy 

malarstwa r·wnieŨ na spektrum performatyki, poprzez takie dziağania jak action painting 

Jacksona Pollocka, czy odbijanie nagich ciağ modelek na pğ·tnach przez Yves Klein'a. 

Natomiast malarstwo przedstawiajŃce, niesie ze sobŃ narracjň czysto literackŃ, jakby 

potencjağ semantyczny i wydaje siň, Ũe to wğaŜnie ten fakt wyklucza je z dyskursu sztuki 

wsp·ğczesnej lub tej najbardziej "awangardowej", kt·ra z zasady jest autoteliczna. 

(Problem ten zostanie szerzej om·wiony w kolejnych czňŜciach tej pracy) Wydawaĺ by siň 

mogğo, Ũe w tym kontekŜcie, malarstwo, jako formuğa uprawiania sztuki nie ma racji bytu i 

jest w stanie gğňbokiego kryzysu, albo nawet, idŃc za Josephem Kosuthem, nastŃpiğa jego 

Ŝmierĺ
7
, a formuğa mimesis wyczerpağa siň. Tymczasem, pomimo skostniağej formy, jego 

kondycja ma siň cağkiem dobrze. Jest tak za sprawŃ odwiecznego konfliktu starego z 

nowym, tradycyjnego z nowoczesnym, czy konserwatywnego z liberalnym. Istnieje jakaŜ 

grupa tw·rc·w i odbiorc·w, kt·rzy po prostu nie akceptujŃ zmiany paradygmatu sztuki i 

oczywiŜcie majŃ do tego prawo. Na przykğad Donald Kuspit, w swojej ksiŃŨce "Koniec 

sztuki", dokonuje gğňbokiej krytyki sztuki postnowoczesnej i postuluje powr·t artyst·w do 

swych pracowni, przywr·cenie arcydzieğu jego statusu, czy rekonstrukcji piňkna jako 

kategorii estetycznej.
8
 Ten radykalny poglŃd, jakoby sztuka postnowowczesna, w og·le 

sztukŃ nie byğa, prezentowany przez znamienitego krytyka, tylko pokazuje jak silnie 

spolaryzowany jest problem.  Ale czy ta dychotomia musi dziağaĺ na zasadzie antynomii? 

Czy stare z nowym musi wzajemnie siň wykluczaĺ i zwalczaĺ i czy istniejŃ warunki, kiedy 

"stare" moŨe zaistnieĺ na "nowych" zasadach? Byĺ moŨe zamiast bazowaĺ na oddzieleniu i 

rozgraniczaniu, warto zainteresowaĺ siň fuzjŃ, poniewaŨ z przenikania siň zjawisk moŨe 

zawsze wyniknŃĺ jakaŜ synergi - naddatek jakoŜci. 

                                                           
7
 S. Watson, Merleau-Ponty i Foucault: de-estetyzacja dzieğa sztuki: o stwierdzeniu Leonarda: "Malarstwo 

jest filozofiŃ", "Sztuka i Filozofia", nr 33, 2008. s.23 
8
 D. Kuspit, Koniec Sztuki, tğum. J. Borowski, P.Huelle, GdaŒsk: Muzeum Narodowe w GdaŒsku, 2006. 
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 Wedğug jednego z czoğowych postmodernist·w, Jacquesa Derridy, "Nie ma nic 

poza tekstem" 
9
, a skoro tak, nawet malarstwo moŨe poddaĺ siň analizom 

strukturalistycznego modelu jňzyka. Z kolei, siňgajŃc do samego poczŃtku studi·w nad 

performansem, nie spos·b nie zetknŃĺ siň z filozofiŃ analitycznŃ i semiotykŃ, kt·re sŃ 

kluczowŃ podstawŃ intelektualnŃ rozwaŨaŒ o sztuce wsp·ğczesnej. JednŃ z pierwszych i 

waŨniejszych teorii, wykorzystanych przez peroformans, jest teoria akt·w mowy 

stworzona przez brytyjskiego jňzykoznawcň i filozofa jňzyka Johna Langshaw Austina. 

Opiera siň ona na spostrzeŨeniu, iŨ przy pomocy jňzyka moŨna nie tylko przekazywaĺ 

informacje, ale i tworzyĺ fakty spoğeczne. IstniejŃ akty mowy, kt·re nie mogŃ podlegaĺ 

typowemu filozoficznemu rozgraniczeniu pomiňdzy kategoriami prawdy i fağszu, 

poniewaŨ nie opisujŃ rzeczywistoŜci, a jŃ tworzŃ. SŃ to tak zwane performatywy. 

Przykğadem takiego dziağania sŃ r·Ũnego rodzaju deklaracje, akty prawne, rytuağy religijne 

np. "Ja ciň chrzczň.".
10

  Obecnie badania nad paradygmatem performansu dotyczŃ dw·ch 

obszar·w: dosğownego - aktu tw·rczego o charakterze parateatralnym odegranego na Ũywo 

przed publicznoŜciŃ - i bardziej og·lnego, odnoszŃcego siň wğaŜnie do teorii akt·w mowy, 

gdzie za pomocŃ jňzyka zmieniamy rzeczywistoŜĺ.
11

 Drugi z opisanych obszar·w 

prawdopodobnie moŨna odnieŜĺ r·wnieŨ do malarstwa.  

 Czy malarstwo moŨe kreowaĺ rzeczywistoŜĺ? Jak stworzyĺ taki model obrazu 

przedstawiajŃcego, kt·ry rzeczywiŜcie speğni warunki takiej ingerencji w zastany Ŝwiat? 

Ile jest podobieŒstw pomiňdzy malarstwem i performansem i czy tropiŃc je, moŨemy 

uzyskaĺ nowe i ŜwieŨe spojrzenie hermeneutyczne na malarstwo. Niniejsza praca jest 

pr·bŃ odpowiedzenia na te pytania. Diagnozujň ten obszar wiedzy, jako 

niezagospodarowany, poniewaŨ, zgodnie z tym, co zauwaŨa Aleksandra Ğukaszewicz- 

Alcaraz w eseju pt. "Obraz-akt wizualny": 

[...] czy, a jeŜli tak spos·b, moŨna rozumieĺ obraz jako dzieğo o charakterze 

performatywnym. Refleksje tej brakuje, poniewaŨ zazwyczaj to do sztuk 

teatralnych, do taŒca do performance'u, a nie do malarstwa czy fotografii, 

stosowane jest okreŜlenie sztuk performatywnych. Jest to oczywiŜcie o tyle 

zrozumiağe, Ũe dotychczas pojňcie obrazu stawia op·r cağkowitej redefinicji 

                                                           
9
 J. Derrida, O gramatologii, tğum. B. Banasik, Ğ·dŦ : Wydawnictwo Officyna, 2011,  

10
 J.L. Austin, Jak dziağaĺ sğowami, w: M·wienie i poznawanie, przeğ. B. ChwedeŒczuk, Warszawa: 

Wydawnictwo Naukowe PWN, 1993, s. ??? 
11

 E. DomaŒska, "Zwrot performatywny" we wsp·ğczesnej humanistyce , Teksty Drugie,  nr 5 (107), 2007, 

s.48 
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pojňcia sztuki w perspektywie doŜwiadczenia, czy teŨ innymi sğowy: w spos·b 

performatywne.
12

 

 PodsumowujŃc, planujň najpierw dokonaĺ analizy krytycznej aktualnego stanu 

wiedzy na tematy zawarte w moich badaniach, nastňpnie, uzbrojona w niezbňdne narzňdzia 

teoretyczne, metodŃ eksperymentalnŃ, stworzyĺ model takiego realistycznego obrazu 

malarskiego, kt·ry byğby jednoczeŜnie dzieğem performatywnym, albo speğniağ niekt·re 

zağoŨenia tej dziedziny sztuki.  Oczekujň, Ũe efektem moich badaŒ bňdzie rzucenie nowego 

Ŝwiatğa na sposoby interpretacji malarstwa we wsp·ğczesnoŜci. Teza ta mieŜci siň w 

obszarze wiedzy "sztuka", dziedzinŃ sztuki, jakiej dotyczy sŃ sztyki plastyczne, a ich 

dyscyplinŃ -sztuki piňkne. 

                  

                                                           
12

 A. Ğukaszewicz- Alcaraz, Obraz-akt wizualny, w: Zwrot performatywny w estetyce, L. Bieszczad (red.), 

Wydawnictwo Libron, Krak·w 2013, s. 289 
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Definicje 

 AŨeby m·c swobodnie poruszaĺ siň w obszarze wiedzy zawňŨonym przez hipotezň 

tej pracy, naleŨy bardzo precyzyjnie okreŜliĺ, co rozumie siň poprzez poszczeg·lne, 

wystňpujŃce w niej, kluczowe pojňcia. Sğownik sztuki, stwarza siň na bieŨŃco, niejako w 

odpowiedzi na nowe, zaistniağe w niej zjawiska. Jest on, w zwiŃzku z tym, Ũywy i rezonuje 

z elastycznym, hipertekstualnym i charakterem og·ğu ludzkich dziağaŒ tw·rczych. Co 

wiňcej, w tej dziedzinie niekiedy zderzyĺ moŨna siň z pewnŃ niekoherencjŃ jňzyka, gdzie 

niekt·re terminy zdefiniowane naukowo, wystňpujŃ naprzemiennie z ich potocznym 

uŨyciem. čw zamňt eskaluje fakt, Ũe czňŜĺ pojňĺ dla sztuki fundamentalnych, nie ma 

swojej jednoznacznej definicji, bŃdŦ r·ŨniŃ siň one w zaleŨnoŜci od kontekstu okresu 

historycznego, konkretnej teorii czy manifestu, opisujŃcego je. Niemniej jednak, by m·c 

wysnuĺ jakiekolwiek wnioski, dla porzŃdku, naleŨy konkretnie okreŜliĺ i objaŜniĺ, jak 

uŨywane bňdŃ poszczeg·lne pojňcia. WiŃŨe siň to nie tyle z ich inwentaryzacjŃ, co gğňbokŃ 

analizŃ tego, czym dane zagadnienia w sztuce, poruszane w tej pracy, w og·le sŃ. Gğ·wna 

hipoteza badawcza dotyczy malarstwa przedstawiajŃcego w zderzeniu z estetykŃ 

performansu, wiňc po pierwsze om·wione zostanŃ takie terminy jak: malarstwo 

przedstawieniowe, przedstawiajŃce, realistyczne, mimetyczne, a takŨe po prostu 

malarstwo. Drugim, r·wnie waŨnym obszarem, jest tutaj performatyka. A zatem, naleŨy 

om·wiĺ takie zagadnienia jak: performans, akt performatywny, zwrot performatywny.  

Dalej, inne istotne dla tego obszaru pojňcia: sztuka konceptualna, czy awangarda. 

WziŃwszy pod uwagň fakt, iŨ przynaleŨnoŜĺ danego zjawiska do dziedziny tak obszernej i 

otwartej jak performatyka, nie jest jednoznaczna, winno siň r·wnieŨ opisaĺ zjawiska 

poboczne takie jak: teatr i happening. zwğaszcza, kiedy ich ramy pojňciowe nakğadajŃ siň 

na siebie lub ze sobŃ ŜciŜle graniczŃ. Pochyliĺ siň r·wnieŨ naleŨy nad takimi 

podstawowymi pojňciami z zakresu estetyki, jak dzieğo sztuki, obiekt, tw·rca, odbiorca, 

czy sztuka po prostu. JednakŨe, spektrum tej problematyki jest tak szerokie i og·lne, Ũe 

uniemoŨliwia wnikliwŃ analizň krytycznŃ, dlatego stanowiĺ bňdzie ona ledwie tğo dla pojňĺ 

bardziej szczeg·ğowych.  (byĺ moŨe niepotrzebne) 
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Malarstwo 

 Czym jest malarstwo? Pytanie to w pierwszym odruchu, wydaje siň banalne, lub po 

prostu zbyt og·lne, dotyka ono bowiem aksjomatu niemalŨe, ale niestety musi on zostaĺ 

zbadany na okolicznoŜĺ tej pracy, bo jej koncepcja dotyka wğaŜnie istoty malarstwa. 

Pozornie oczywista, odpowiedŦ na nie jest niezwykle trudna do sformuğowania, zwğaszcza 

wsp·ğczeŜnie. Malarstwo, czňsto potocznie utoŨsamiane jest sztukŃ w og·le, bo przecieŨ 

wypowiadajŃc sğowo "sztuka", u wiňkszoŜci ludzi uruchamiamy ikonosferň skojarzeŒ 

zwiŃzanŃ wğaŜnie z malarstwem, a nie np. grafikŃ, stanowiŃcŃ przecieŨ w takim samym 

znaczeniu gağŃŦ sztuk plastycznych. RozwaŨania te rozpoczynajŃ siň od prapoczŃtk·w 

czğowieka - jaskiŒ Lascaux, czy Altamiry, siňgajŃc zagadnieŒ wrňcz transcendentalnych, 

wszakŨe juŨ Leonardo da Vinci stwierdziğ, Ũe "malarstwo jest filozofiŃ"
13
. Wsp·ğczeŜnie 

stağo siň ono szczeg·lnym obszarem zainteresowaŒ takich filozof·w jak Michel Foucault, 

Jean-Francois Lyotard czy Maurice Merleau-Ponty, kt·rzy w malarstwie dopatrujŃ siň 

niejako nowej epistemologii, fenomenologii, a nawet ontologii. Dla filozofii jňzyka, 

rozpatrywane jest w kategoriach tego, czy jest znakiem i czy, posiadajŃc pewnŃ 

syntaktycznŃ i semantycznŃ strukturň, moŨe byĺ traktowane jak jňzyk, dla hermeneutyki 

zaŜ jest dyskursem. Jak zatem uporzŃdkowaĺ fenomen tak rozlegğy i bňdŃcy przedmiotem 

badaŒ antropologii, czy filozofii, zwğaszcza jeŜli sama niniejsza praca niejako stawia 

pytanie o to, czym malarstwo moŨe byĺ oraz jak moŨna je rozumieĺ. NiezaleŨnie jednak od 

tego, jak dalece rozciŃga siň intelektualny horyzont dyskursu o malarstwie, aŨeby m·c 

jakkolwiek siň weŒ wğŃczyĺ, naleŨy przywoğaĺ najbardziej moŨe prymitywnŃ, ale 

podstawowŃ definicjň malarstwa. Z punktu widzenia malarza bowiem, a wiňc praktyka tej 

gağňzi sztuki, niemoŨliwoŜciŃ jest funkcjonowanie poza obrňbem pewnych konkretnych, 

wyraŦnie zarysowanych ram, kt·re ono jednak posiada, jeŜli spojrzeĺ naŒ przez pryzmat 

zdrowego rozsŃdku. UproszczajŃc, aŨeby powstağ obraz, nie zaczyna siň poszukiwaŒ od 

wyabstrahowanych idei, ale od pňdzla i pğ·tna. Zgodnie z definicjŃ encyklopedycznŃ: 

malarstwo, dziedzina sztuk plast., kt·rej istotŃ jest posğugiwanie siň liniŃ i 

barwŃ (niekiedy tylko plamŃ barwnŃ) i kt·rego produkt, obraz, jest zasadniczo 

dwuwymiarowy. (...)
14

 

                                                           
13

 L. da Vinci, Traktat o malarstwie, tğum. L. Staff, Krak·w ; Budapeszt ; Syrakuzy : Wydawnictwo Austeria, 

2019, s. 111-112. 
14

 K. Kubalska- Sulkiewicz, malarstwo, Sğownik Terminologiczny Sztuk Piňknych, Wydawnictwo Naukowe 

PWN, Warszawa 1997, str. 246 
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Definicja ta nie okreŜla rodzaju pğaszczyzny, ani chromatycznoŜci plamy barwnej, a zatem 

moŨna powiedzieĺ, Ũe uczciwie obejmuje og·ğ malarstwa. Praca ta dotyczyĺ ma jednak 

szczeg·lnych przejaw·w tegoŨ, a mianowicie malarstwa przedstawiajŃcego. W literaturze 

stosowany jest r·wnieŨ termin malarstwo przedstawieniowe i figuratywne. Wszystkie trzy 

uŨywane sŃ wymiennie, a r·Ũnice pomiňdzy nimi sŃ marginalne, zatem w niniejszej pracy, 

pojňcia te bňdŃ wykorzystywane synonimicznie. Figuracja, w opozycji do abstrakcji 

oznacza po prostu odzwierciedlenie bŃdŦ reprezentacjň rzeczywistoŜci, a zatem malarstwo 

przedstawiajŃce to takie, kt·re odnosi siň do tego, co widzimy.
15

 OczywiŜcie, definicja ta 

jest nieszczelna i uwydatnia pğynnoŜĺ pomiňdzy figuracjŃ i abstrakcjŃ. Dla porzŃdku 

jednak, zağoŨyĺ naleŨy, Ũe chodzi o ukazywanie ludzi, krajobraz·w, zwierzŃt, przedmiot·w 

- og·lnie element·w rzeczywistoŜci, kt·re majŃ jakŃŜ okreŜlonŃ formň i kt·re, ujrzawszy je 

przedstawione na obrazie, moŨemy z pewnoŜciŃ odnieŜĺ do ich pierwowzor·w w Ŝwiecie 

rzeczywistym. Co siň tyczy zaŜ realizmu, innej waŨnej kategorii poruszanej na okolicznoŜĺ 

tej pracy, sytuacja r·wnieŨ wzbudza wŃtpliwoŜci. Realizm bowiem, w kontekŜcie sztuk 

piňknych, ma dwa znaczenia: pierwsze to kierunek drugiej poğowy XIX wieku, powstağy w 

kontrze do akademizmu, drugi to mimetyczny, a wiňc naŜladowniczy, spos·b 

przedstawiania rzeczywistoŜci.
16

 WyraŨenie malarstwo realistyczne bŃdŦ realizm w tejŨe 

pracy odnosiĺ siň bňdzie wyğŃcznie do drugiego z wyŨej wymienionych, czyli do pewnej 

strategii obiektywnego przedstawiania na podstawie wnikliwego studium natury. MoŨna 

powiedzieĺ, Ũe realizm jest to taki szczeg·lny rodzaj malarstwa przedstawiajŃcego, kt·ry 

obiera sobie za cel jak najwierniejsze oddanie rzeczywistoŜci. Naturalnie i w tym 

wypadku, definicje tŃ moŨna kwestionowaĺ i polemizowaĺ z niŃ, czego nie omieszkağ 

uczyniĺ Roman Jakobson, rosyjski jňzykoznawca i teoretyk literatury w swoim tekŜcie "O 

realizmie w sztuce"
17
. Na przykğadzie pojňcia realizmu, kompromituje on w og·le historiň 

sztuki, jako naukň, nazywajŃc jŃ "pogaduszkami". ZauwaŨa pewnŃ kardynalnŃ nieŜcisğoŜĺ 

w tym temacie. Mianowicie: 

Realistycznymi - nazywamy te dzieğa, kt·re jawiŃ siň nam jako oddajŃce 

rzeczywistoŜĺ w spos·b wierny, prawdopodobny. I juŨ pojawia siň 

dwuznacznoŜĺ: 

                                                           
15

 tutaj jakaŜ sğownikowa defincja figuracji 
16

 K. Kubalska-Sulkiewicz, realizm, dz. cyt., str.343. 
17

 R. Jakobson, O realiŦmie w sztuce, "Teksty Drugie: teoria literatury, krytyka, interpretacja" nr 4 (57), 185-

192, 1999. 
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1. Mowa jest o dŃŨeniu, tendencji, czyli przez dzieğo realistyczne rozumienie siň 

dzieğo pomyŜlane przez danego autora jako wizerunek prawdopodobny 

(znaczenie A). 

2. Dzieğem realistycznym nazywa siň takie dzieğo, kt·re ja, wydajŃcy sŃd, 

odbieram jako przedstawiajŃce rzeczywistoŜĺ w spos·b prawdopodobny 

(znaczenie B)
18

 

Istotnie problem tego, kto ma decydowaĺ o tym, czy dane dzieğo to realizm jest waŨki, 

szczeg·lnie, jeŜli sama definicja zakğada stopniowanie. Z pozoru, niewymagajŃce 

wyjaŜnienia, powszechnie uŨywane pojňcia, gdy przyjrzeĺ im siň z bliska, okazujŃ siň 

pğynne, subiektywne i skrajnie nieprecyzyjne. Dlatego, w tej pracy, aŨeby wyeliminowaĺ 

tego rodzaju niejasnoŜci, termin "malarstwo realistyczne" odnosiĺ siň bňdzie tylko do tego, 

co bezsprzecznie plasuje siň po Ŝrodku skali, a "prawdopodobieŒstwo wizerunku" zwiera 

siň zar·wno w intencji tw·rcy jak i w sŃdzie wydawanym przez wiňkszoŜĺ odbiorc·w.  

 Pojawiğ siň tu r·wnieŨ termin mimetyzm, kt·ry sw·j Ŧr·dğosğ·w ma w naukach 

Ŝcisğych, a konkretnie biologii i oznacza upodabnianie siň do innych organizm·w.
19

 W 

kontekŜcie sztuki, mimetyzmem, nazywamy po prostu naŜladowanie rzeczywistoŜci. Warto 

zaznaczyĺ, Ũe inaczej jest rozumiany ten koncept w ujňciu platoŒskim, a inaczej w 

artystotelejskim. W pierwszym mowa o naŜladownictwie, kt·re jest odtw·rcze i rozumiane 

pejoratywnie w drugim zaŜ, jest tw·rczym przetworzeniem.
20

 Na potrzeby tej pracy, 

przyjňte zostanie uog·lnienie skğaniajŃce siň raczej do czystego naŜladownictwa. 

 Co istotne, jeŜli m·wimy o malarstwie przestawiajŃcym, w szczeg·lnoŜci 

realistycznym, pojawia siň kwestia budowania przezeŒ iluzji, a to z kolei oznacza, Ũe takie 

malarstwo posiada pewnŃ szczeg·lnŃ cechň, mianowicie w percepcji manifestuje siň w 

dw·jnas·b. Z jednej strony odbiorca zderza siň z samym artefaktem, czyli dzieğem, 

fizycznie namacalnym, stanowiŃcym grň barw i linii na pğaszczyŦnie, z drugiej zaŜ odnosi 

siň do jakiejŜ nieistniejŃcej rzeczywistoŜci, kt·rŃ odbiorca rozpoznaje, jako narracjň iluzji. 

Dlatego obraz realistyczny moŨe byĺ rozumiany na pğaszczyŦnie czysto formalnej i tak teŨ 

interpretowany, jak i na tej narracyjnej, literackiej wrňcz - o czym opowiada. Oba te 

                                                           
18

 R. Jakobson, dz. cyt., s. 185-186. 
19

 R. C. King, W. D. Stansfield, P. K. Mulligan,  Mimesis, A dictionary of genetics (7th ed.). Oxford: Oxford 

University Press., 2006 s. 278 
20

 P. Pavis, Mimesis, Sğownik termin·w teatralnychĚprzeğ. S. świontek, Wrocğaw: Zakğad Narodowy im 

OssoliŒskich, 1998, s. 293 
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obszary mogŃ staĺ w sprzecznoŜci wobec siebie i tworzyĺ jeszcze kolejny sens, lub 

wspieraĺ siň nawzajem. Obszar "przedstawienia" lub "opowieŜci" moŨe teŨ byĺ zaledwie 

pretekstem dla rozbudowanej formy. NiezaleŨnie jednak od tego, jak skonstruowane jest 

dane dzieğo, malarstwo realistyczne nie jest autoreferencyjne (przynajmniej jeŜli chodzi o 

jego warstwň przedstawieniowŃ, a nie formalnŃ), poniewaŨ odnosi siň nie samo do siebie, 

lecz do rzeczywistoŜci, kt·rŃ w tw·rczy spos·b odtwarza, a wiňc odsyğa do znak·w i 

znaczeŒ rozpoznawalnych przez odbiorcň. TŃ dwoistoŜciŃ, malarstwo przedstawiajŃce 

r·Ũni siň od sztuki autoreferencyjnej, czy nawet autotelicznej.  

Performans
21

 

 Zanim zdefiniowany zostanie performance jako dziağanie o charakterze 

artystycznym, naleŨy pochyliĺ siň nad pojňciami bardziej og·lnymi takimi jak zwrot 

performatywny i performatywnoŜĺ, kt·re to odnoszŃ siň do humanistyki w pojňciu 

og·lnym. Performance studies, czyli inaczej performatyka to interdyscyplinarny ruch 

akademicki, kt·ry jako narzňdzie badawcze uŨywa perfomansu.
22

 A ten z kolei moŨe byĺ 

rozumiany w kontekŜcie ŜciŜle zwiŃzanym ze sztukŃ, jako sytuacja artystyczna, bŃdŦ 

szerokim - jako wydarzenie spoğecznie, rytuağy, ceremonie, wydarzenia sportowe itd. W 

humanistyce w ostatnim czasie odnotowujň siň tendencjň nazywanŃ zwrotem 

performatywnym. To inaczej tak zwany zwrot ku sprawczoŜci, kt·ry jest niejako 

odpowiedziŃ na postmodernizm, koncentrujŃcy siň na tekŜcie, znaku i jňzyku. Wsp·ğczeŜni 

badacze, chcŃc oprzeĺ siň biernoŜci tych tendencji, przenoszŃ punkt ciňŨkoŜci na dziağanie. 

Jak pisze Ewa DomaŒska w swoim artykule pt. "Zwrot performatywny we wsp·ğczesnej 

humanistyce": 

Dla badaczy z performance studies istnieje integralny zwiŃzek pomiňdzy 

badaniem performance·w i ich odgrywaniem, dlatego teŨ wielu z nich jest nie 

tylko teoretykami, lecz takŨe praktykami, tj. artystami, aktorami, tancerzami 

itd.
23

 

Zainteresowanie naukowc·w metodami performatywnymi, wedğug autorki tekstu, wynika 

ze swego rodzaju znuŨenia skostniağŃ formuğŃ badaŒ naukowych. Wszelkie przemiany 

                                                           
21

 Zanim nastŃpi rozbudowane wyjaŜnienie terminu performans, warto zauwaŨyĺ, Ũe w jňzyku polskim 

stosuje siň zamiennie angielskŃ pisowniň sğowa performance, ze spolszczonŃ jej wersjŃ performans. Oba te 

wyrazy sŃ toŨsame i r·wnie poprawne. Z praktycznych wzglňd·w, w pracy tej uŨywana bňdzie jedynie 

pisownia spolszczona. 
22

 E. DomaŒska, dz. cyt., str.49. 
23

 TamŨe, str.51. 
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wsp·ğczesnego Ŝwiata takie jak chociaŨby katastrofy klimatyczne, czy terroryzm 

prowokujŃ do odrzucenia refleksji nad Ŝwiatem z pozycji zdystansowanego naukowca, na 

rzecz ingerencji, partycypacji i desperackiego poszukiwania nowych, interdyscyplinarnych 

metod dziağania. Autorka wspomina nawet o zjawisku antydyscyplinarnoŜci
24

 

(...) gdzie performance stanowi formň oporu wobec ograniczeŒ wypğywajŃcych 

z dyscyplinarnoŜci narzucajŃcej badaczom konsekwencje zwiŃzane zar·wno 

z rygorem prowadzenia badaŒ, jak i prezentacji ich wynik·w.
25

 

Ten szczeg·lny mariaŨ nauki z performansem czyni zasadnym poszukiwanie, zwğaszcza w 

kontekŜcie niniejszej pracy, znamion naukowoŜci wğaŜnie na styku tych dwu dziedzin.  

PoczŃtk·w performatyki upatruje siň w teorii akt·w mowy Johna Langshaw Austina, kt·ry 

to dostrzegğ, Ũe akty mowy, takie jak np. chrzest, Ŝlub, akty prawne, itd. mogŃ stwarzaĺ 

rzeczywistoŜĺ, a wiňc nie tylko jŃ opisujŃ, ale de facto kreujŃ i sprawiajŃ, Ũe odnoszŃ siň 

one do samych siebie. SŃ to tak zwane akty performatywne lub performatywy. Teoriň tň 

rozwinňğa Judith Butler, amerykaŒska filozofka zwiŃzana z ruchem feministycznym, 

rozszerzajŃc to, o czym mowa w "Dziağaĺ sğowami" Austina, ze sğ·w wğaŜnie na dziağania. 

Butler podnosi kwestiň pğci, Ũe wynika ona z performatyw·w, ale rozumianych jako 

dziağania, majŃce przypisaĺ nas do konkretnych r·l spoğecznych zwiŃzanych z danŃ pğciŃ. 

Filozofka radykalizuje w ten spos·b dychotomiň pomiňdzy pğciŃ biologicznŃ (sex) i 

spoğecznŃ (gender). Co jednak waŨne dla performatyki, kğadzie nacisk na dziağania 

fizyczne, czyli tak zwany embodiment - ucieleŜnienie. Powtarzanie prerformatyw·w 

prowadzi do budowania toŨsamoŜci. 

Sam zwrot performatywny o tyle jest waŨny dla performansu, Ũe byğa to tendencja og·lna, 

przenikajŃca wszystkie dziedziny sztuki i nauki i sam performans jako parateatralne 

dziağanie artystyczne, jest kulminacjŃ tych przemian i poszukiwaŒ, trudno wiňc analizowaĺ 

go w oderwaniu, jako swego rodzaju wyimek ze sztuki - zjawisko wystňpujŃce 

autonomicznie.   

 

Na poczŃtku lat szeŜĺdziesiŃtych wszystkie dziedziny sztuki w zachodniej 

kulturze przeŨyğy powszechny i niemoŨliwy do przeoczenia performatywny 

zwrot. Doprowadziğ on nie tylko do zasadniczych przemian w obrňbie 
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poszczeg·lnych sztuk, ale takŨe do powstania nowego gatunku artystycznego, 

zwanego sztukŃ akcji i performansu. Granice miňdzy sztukami stawağy siň 

coraz bardziej pğynne ï pojawiğa siň tendencja, by tworzyĺ wydarzenia zamiast 

dzieğ i bardzo czňsto realizowaĺ je w formie przedstawieŒ.
26

 

 

A zatem, performans to nie tyle dziağ, gatunek, czy dziedzina sztuki, lecz akcja 

artystyczna, kt·rŃ trudno przypisaĺ jednoznacznie sztukom piňknym czy teatrowi. 

Ostatecznie to wğaŜnie poprzez na przykğad action painting Jacksona Pollocka, samo 

dziağanie powoli zaczňğo dominowaĺ dzieğo, a wiňc moŨna powiedzieĺ, Ũe w jakimŜ sensie 

performans wywodzi siň ze sztuk piňknych, ale trudno zaprzeczyĺ wyraŦnym powiŃzaniom 

z teatrem. Czym wiňc jest ta zawieszona pomiňdzy klasyfikacjami kategoria? Performans 

to akcja, gdzie artysta sam w sobie jest przedmiotem i podmiotem swoich dziağaŒ, 

odbywajŃcych siň na Ũywo, z udziağem publicznoŜci, aktywnie i spontanicznie 

partycypujŃcej w cağym przedsiňwziňciu. Zwykle materiŃ sztuki jest tu sam artysta - jego 

ciağo, a performans nie pozostawia po sobie trwağych i namacalnych artefakt·w.  

 

Performer sam dla siebie jest materiağem, z kt·rego tworzy dzieğo sztuki. 

Powstaje wiňc, moŨe i paradoksalna na pierwszy rzut oka, sytuacja, gdy to 

artysta jest jednoczeŜnie narzňdziem, materiağem, tw·rcŃ i rezultatem tej 

tw·rczoŜci ï dzieğem.
27

 

 

Takie postawienie sprawy, prowokuje do poruszania siň w obszarze tematyki 

tabuizowanej, czy kontrowersyjnej. Nie jest to niezbňdny warunek klasyfikujŃcy 

performans jako taki, lecz bardzo czňsto artyŜci posuwajŃ siň do radykalnych, szokujŃcych 

dziağaŒ zwiŃzanych z kondycjŃ swojego ciağa wğaŜnie. Samookaleczenie, r·Ũnego rodzaju 

ekspozycja na stres i b·l byğy nieodğŃcznym elementem tw·rczoŜci chociaŨby Akcjonist·w 

WiedeŒskich, Mariny Abramovic, czy Chrisa Burdena.  

 Jako jednŃ z zasadniczych cech performansu, Erika Fischer - Lichte w "Estetyce 

performatywnoŜci" wyznacza cielesnoŜĺ, kt·rŃ dominuje nad znakowoŜciŃ. Podaje ona 

jako przykğad performans Mariny Abramovic pt. Lips of Thomas, gdzie artystka podejmuje 

szereg dziağaŒ, majŃcych doprowadziĺ do ekstremum jej ciağo: wypija jednym haustem 
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butelkň wina, zjada sğoik miodu, ostrym narzňdziem wycina na swoim brzuchu ksztağt 

gwiazdy i na koniec kğadzie siň na bryle lodu.  Choĺ do cağego przedsiňwziňcia moŨna 

przyğoŨyĺ soczewkň hermeneutycznej estetyki objaŜniania dzieğa, poniewaŨ jego 

poszczeg·lne elementy, od tytuğu poczŃwszy, do zğudzenia kojarzyĺ siň mogŃ z symbolami 

biblijnymi, to jednak nie chodzi tu o stworzenie ich sp·jnej interpretacji, a o przemianň 

uczestnik·w - o akt performatywny wğaŜnie. Rola publicznoŜci nie polega tu na 

rozumieniu dzieğa, a przeŨyciu go. Autoagresja artystki w pierwszej kolejnoŜci bowiem ma 

wzbudzaĺ u widza reakcjň organicznŃ, wynikajŃcŃ z czğowieczeŒstwa po prostu, a nie ze 

znaczeŒ symbolicznych. WidzŃc wycinanŃ na brzuchu gwiazdň, widz w elementarnym 

odruchu doŜwiadcza mdğoŜci, potrzeby przerwania tego aktu, czy obrzydzenia, a nie 

zastanawia siň nad tropami kulturowymi znaku  gwiazdy. A zatem w performansie chodzi 

o dziağanie fizyczne, kt·re jest do pewnego stopnia autereferencyjne, poniewaŨ odnosi siň 

samo do siebie. W performansie istnieje trend do odrzucania r·Ũnych kod·w kulturowych 

na rzecz budzenia rozmaitych emocji i stan·w. Wsp·ğodczuwanie z tw·rcŃ, a nie 

odszyfrowywanie symboli i znaczeŒ jest tu celem.
28

 Czyni to performans w jakimŜ sensie 

zawsze autotematycznŃ ŜlepŃ uliczkŃ, bo iloŜĺ wypowiedzi nienasycona treŜciŃ wynikajŃcŃ 

ze znakowoŜci jest ograniczona. Poza tym, nie spos·b odrzuciĺ wszystkie kody kulturowe 

- one zawsze przebijaĺ bňdŃ poprzez dziağania i r·wnieŨ mogŃ wyzwalaĺ w nas rozmaite 

pierwotne stany. Faktycznie, obserwujŃc dziağalnoŜĺ np. Josepha Beuysa, prekursora tej 

dyscypliny, w istocie stykamy siň z chaosem semantycznym, kt·ry trudno poskğadaĺ w 

jakŃŜ metaforň opartŃ na symbolu, a wiňc nasza uwaga koncentruje siň na dziağaniu artysty. 

MoŨna zağoŨyĺ, Ũe poczŃtkowo tw·rcy performansu rzeczywiŜcie konsekwentnie odrzucali 

znakowoŜĺ na rzecz cielesnoŜci, ale gdy dziŜ przyglŃdamy siň takim tw·rcom jak 

chociaŨby polska artystka Teresa Murak, trudno uwierzyĺ, Ũe symbol nie odgrywa tu 

zasadniczej roli. Jej prace, tzw. "Zasiewy", polegajŃ na wysiewaniu rzeŨuchy na 

rozmaitych podğoŨach (w tym wğasnym ciele), co artystka czňsto przeprowadza np. w 

koŜcioğach. Korzysta ona chňtnie z symboli religijnych, jak krzyŨ, a przez krytyk·w sztuki 

jej prace sŃ uznawane za archetypiczny powr·t do natury i celebracjň kobiecej pğodnoŜci. 

A zatem aspekt cielesny nie wyklucza tu kompletnie znaczeniowego i nie dyskwalifikuje 

prac artystki, jako przykğadu performansu, a przecieŨ zanurzone sŃ one w kodzie 

kulturowym.  
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 Innym waŨnym aspektem performansu jest jego zdolnoŜĺ do eliminowania 

dychotomii takich jak znaczŃcy/znaczony, czy podmiot/przedmiot.
29

 Erika Fisher-Lichte 

upatruje siň destabilizacji dychotmicznych par pojňĺ wğaŜnie w performatywnach, kt·re 

sprawiajŃ, Ũe owe opozycyjne wartoŜci zaczynajŃ wok·ğ siebie oscylowaĺ bardziej niŨ 

funkcjonowaĺ przeciwstawnie. Jako podstawowŃ strategie podkreŜla tak zwanŃ pňtlň 

feedbacku, a wiňc pğynnŃ relacjň reakcji widza na tw·rcň i tw·rcy na widza, co z kolei 

zaciera pomiňdzy nimi r·Ũnicň. JednŃ z waŨniejszych strategii performansu jest zamiana 

r·l pomiňdzy artystŃ a odbiorcŃ. 
30

W "Dionizosie w 69" Richarda Schechnera, widzowie, 

czujŃc siň niejako wyzwolonymi ze swej roli, sami w stosunku do aktor·w zaczňli 

stosowaĺ przemoc i dokonywaĺ rozmaitych przekroczeŒ. Innym przykğadem odwr·cenia 

tej relacji jest sğynny performans Mariny Abramovic pt. "Rytm 0", gdzie artystka zaprasza 

publicznoŜĺ do dowolnego i dobrowolnego wykorzystania na sobie kt·regoŜ z 72 

losowych przedmiot·w (w tym np. pi·rko, Ũyletka, mi·d, perfumy, pistolet) 

umieszczonych na stole, podczas gdy ona stoi biernie, zapewniajŃc Ũe bierze kompletnŃ 

odpowiedzialnoŜĺ za przebieg wydarzenia. Podczas tego performansu widzowie 

dokonywali r·Ũnego rodzaju akt·w agresji i niemalŨe doszğo do tragedii. Jest to radykalny 

przykğad zamiany r·l.  

Zamiana r·l wydobywağa na Ŝwiatğo dzienne fakt, Ũe estetyczny proces 

przedstawienia przebiega jako ciŃgğe samostwarzanie, jako autopojetyczna, 

wciŃŨ zmieniajŃca siň pňtla feedbacku.
31

 

Performans jest autopojetyczny, czyli stwarza siň tylko z uŨyciem element·w zawartych w 

nim samym, a wiňc dzieje siň jedynie za poŜrednictwem relacji tw·rcy z odbiorcŃ. To z 

kolei prowadzi do innej jego kluczowej wğaŜciwoŜci, mianowicie liveness, czyli "tu i 

teraz", inaczej "na Ũywo".
32

 Owa obecnoŜĺ stoi w opozycji do jakiekolwiek mediatyzacji. 

OczywiŜcie jest tak tylko teoretycznie, bo bez rejestracji, dokumentacja tych wydarzeŒ 

byğaby niemoŨliwa, a co za tym idzie, usystematyzowanie wiedzy na ich temat r·wnieŨ. 

Nie omieszkali z tego skorzystaĺ sami artyŜci i zaczňli bawiĺ siň tŃ cechŃ, wchodziĺ w 

pewnŃ grň z widzem, w to co jest na Ũywo, a co nie, czego przykğadem spektakl Franka 

Castorfa "Idiota", gdzie aktorzy pokazywani sŃ czňŜciowo na ekranach i widz nie wie, czy 

oglŃda pokaz live, czy odtwarzane jest nagranie. W performansie Chrisa Burdena Through 
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the night softly  z kolei nie uczestniczyğa publicznoŜĺ w og·le, bo zağoŨeniem artysty byğo 

wğaŜnie sfilmowanie swojego dziağania i wyemitowanie go w czasie reklamowym w 

telewizji. Choĺ na pierwszy rzut oka, liveness wydaje siň pojňciem kluczowym, to czňsto 

nie jest niezbňdnym warunkiem by dane dzieğo moŨna byğo sklasyfikowaĺ jako 

performans.  

Wsp·lnota to kolejny trop, obecny w badaniach nad performansem, a to z kolei odsyğa nas 

do estetyki rytuağu i kultu. Ten element zaczerpniňty wprost z antropologii uznaje siň za 

prekursora performansu, poniewaŨ jest zdarzeniem, umoŨliwiajŃcym przejŜcie, transgresjň, 

a wiňc to r·wnieŨ akt performatywny w czystej postaci. 

Zarazem jednak bğňdem byğoby zar·wno utoŨsamiaĺ performance z tymi 

praktykami kultowymi, jak i jedynie odnotowaĺ podobieŒstwa miňdzy nimi. 
33

 

To sğusznie spostrzeŨenie Eriki Fisher-Lichte, poniewaŨ rytuağ zawsze ma charakter 

religijno-magiczny, a dziağanie artystyczne jedynie owŃ transcendencjň naŜladuje 

najczňŜciej w jakimŜ innym celu. Nie spos·b nie wspomnieĺ w tym miejscu o dziağaniach 

Akcjonist·w WiedeŒskich. W latach 60 XX wieku, na wiedeŒskŃ arenň artystycznŃ 

wkroczyğy cztery szczeg·lnie kontrowersyjne postaci Hermann Nitsch, G¿nter Brus, Otto 

Muehl, Rudolf Schwarzkogler. Ich dziağania o charakterze performatywnym, (choĺ w 

tamtym okresie performans, jako medium w sztuce, dopiero zaczynağ siň ksztağtowaĺ) 

miağy na celu zdemaskowanie skrywanego zbiorowego wstydu zwiŃzanego udziağem 

Austrii w II Wojnie po stronie nazist·w, staranie pomijanego milczeniem w dyskursie 

spoğecznym. NawiŃzywali wğaŜnie do pogaŒskich rytuağ·w, Ŝredniowiecznych misteri·w i 

tajemnych ceremonii. Wsp·lnym mianownikiem ich wystŃpieŒ byğa brutalna prowokacja, 

szokowanie makabrŃ, przekraczanie wszystkich moŨliwych tabu. W tej szarŨy, nie cofali 

siň przed niczym: byğa publiczna masturbacja, defekacja, samookaleczenie, torturowanie i 

zarzynanie zwierzŃt, haŒbienie symboli narodowych, czy religijnych itd. Doskonağym 

przykğadem realizacji wŃtku misteryjno-rytualnego jest Teatr Orgii i Misteri·w (Das 

Orgien-Mysterien-Theater) Hermanna Nitsha. Pod tym mianem artysta zaprezentowağ 

okoğo 100 realizacji. Wszystkie one sŃ w utrzymane w podobnej konwencji i posğugujŃ siň 

tym samym zestawem konkretnych Ŝrodk·w. Trudno wiňc przytoczyĺ jednostkowe dzieğo, 

zwaŨywszy, Ũe w Internecie dostňpne sŃ kompilacje film·w dokumentujŃcych te 
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wydarzenia. Prawdopodobnie wszystkie miağy one podobny przebieg. PoniŨej opisany 

film, prezentuje gğ·wnie Akcjň nr 68, z roku 1980, kt·ra odbyğa siň we Florencji. 
34

 

 Wydarzenia zarejestrowane na tym obrazie sŃ juŨ w toku, kiedy w ruch idzie 

kamera. W hali postindustrialnej rozğoŨono biağŃ pğachtň na podğodze. Widzimy jŃ juŨ 

ubroczonŃ krwiŃ. Dookoğa ulokowano widowniň. W cağej akcji bierze udziağ kilka os·b 

ubranych r·wnieŨ na biağo. Te uniformy doskonale podkreŜlajŃ czerwieŒ krwi, kt·rŃ 

wszyscy sŃ kompletnie unurzani. Nad "scenŃ", na sznurach rozciŃgniňty jest zarŨniňty, 

osk·rowany baranek patroszony przez performer·w. Na noszach niosŃ nagiego artystň, 

ukğadajŃ go po Ŝrodku pğachty na drewnianym krzyŨu. RozlewajŃ na niego krew i 

wnňtrznoŜci zwierzňcia, potem uŨywajŃ kolejnych zwğok by powt·rzyĺ cağy proces. 

ZwieŒczeniem jest "huŜtanie", rozpğatanego zwierzňcia nad ciağem artysty i ustawienie 

krzyŨa w pozycji pionowej.  

 Wydaje siň, jak gdyby ludzie uczestniczŃcy w wydarzeniu byli w transie lub pod 

wpğywem jakiŜ psychoaktywnych substancji, poniewaŨ swoje role odgrywajŃ w 

kompletnym popğochu, jak gdyby siň im spieszyğo, ŜlizgajŃ siň po mokrej od krwi 

podğodze. Nadaje to obrazowi jeszcze wiňkszego dramatyzmu, bo kaŨdy gest jest 

agresywny, rwany, nieregularny. Trudno powiedzieĺ, czy ta "dzikoŜĺ" aktor·w jest 

wyreŨyserowana, czy teŨ faktycznie sŃ oni pod wpğywem hipnozy albo narkotyk·w, ale 

odniesienie do pierwotnych rytuağ·w jest tutaj czytelne. PrzecieŨ odurzenie byğo 

integralnym elementem procesu rozmaitych ceremonii na cağym Ŝwiecie, miňdzy innymi 

Indianie Ameryki Poğudniowej i Meksyku zaŨywali meskalinň, aby umoŨliwiĺ sobie 

bezpoŜredni kontakt z bogami itd. Jest to praktyka szczeg·lnie typowa dla szamanizmu. 

PrzyglŃdajŃc siň performerom, r·wnieŨ odnosi siň wraŨenie, jakby byli w innym stanie 

ŜwiadomoŜci. MonumentalnoŜĺ spektaklu wzmacnia muzyka skomponowana przez 

samego autora. UŨycie organ·w przywodzi na myŜl atmosferň koŜcioğa, a strukturň tej 

organowej kakofonii nadajŃ instrumenty rytmiczne - te z kolei odpowiadajŃ, wczeŜniej 

wspomnianym, wŃtkom szamaŒskim. Na tym przykğadzie wykazaĺ moŨna z ğatwoŜciŃ, 

poza licznymi innymi cechami rytualnymi, tworzenie siň wsp·lnoty, jako istotny element 

performansu. Zniesienie norm spoğecznych, np. zwiŃzanych z seksualnoŜciŃ, czy 

narkotykami, w ramach zamkniňtej grupy ludzi, w konkretnym czasie, kreuje zbiorowŃ 

energiň. Uczestnicy sŃ udziağem kolektywnej, niekiedy wstydliwej, bo niedajŃcej siň 
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przenieŜĺ na kanwň codziennego, unormowanego Ũycia, tajemnicy. W myŜl 

popkulturowego sloganu: "co dzieje siň w Las Vegas, zostaje w Las Vegas", Kiedy ulegajŃ 

zatarciu granice, nie obowiŃzujŃ nakazy i kary, dlatego powr·t do normalnoŜci jest 

moŨliwy, lecz pod rygorem na przykğad zmowy milczenia, kt·ra niczym niepisany pakt, 

ğŃczy ludzi wğaŜnie we wsp·lnotň. 

Trudno przeoczyĺ nazwň realizacji Hermanna Nitscha, a mianowicie "Teatr Orgii i 

misteri·w". NiewŃtpliwie, w rytuale religijnym naleŨy upatrywaĺ poczŃtku tak samo 

performansu jak i teatru. Czym wiňc r·Ũni siň sztuka teatralna od perfomransu? R·wnieŨ 

tutaj ciňŨko o wyraziste rozgraniczenie, bo obie dyscypliny splatajŃ siň i wyrastajŃ ze 

wsp·lnego antropologicznie korzenia rytuağu. Intuicyjnie, na pierwszy plan wysuwa siň 

r·Ũnica polegajŃca na tym, Ũe teatr pochodzi od dramatu, a wiňc centralnŃ osiŃ jest tekst 

dramatyczny, podczas gdy dla performansu dziağania i ciağo waŨniejsze sŃ od sğ·w. InnŃ 

cechŃ, kt·ra przychodzi na myŜl, kiedy por·wnujemy obie dzieciny, to fakt, Ũe w teatrze 

rzeczy zwykle nie dziejŃ sie "na prawdň", sŃ wyreŨyserowane, m·wiŃc jňzykiem 

potocznym "udawane", nawet jeŜli sŃ improwizowane, do pewnego stopnia - wyĺwiczone, 

co zasadniczo kontrastuje z autentycznymi aktami np. samookaleczeŒ w performansie 

(wyjŃtkiem jest Teatr OkrucieŒstwa, Artatud, ale on z kolei r·wnieŨ jest uwaŨany za 

jednego z prekursor·w performansu).  

Performer nie jest grajŃcym rolň aktorem, ale kolejno recytatorem, malarzem, 

tancerzem, a w gruncie rzeczy przedstawia samego siebie w bezpoŜrednim 

zwiŃzku z sytuacjŃ i otaczajŃcymi go przedmiotami.
35

  

OczywiŜcie, teatr r·wnieŨ w XX wieku przeszedğ zwrot performatywny
36
, poszukujŃc 

nowej formuğy relacji pomiňdzy widzem a tw·rcŃ, a takŨe nowej formuğy gry aktorskiej. 

Zaczňto poszukiwaĺ rozwiŃzaŒ alternatywnych dla sceny pudeğkowej, co miağo przeğamaĺ 

barierň pomiňdzy grajŃcymi, a oglŃdajŃcymi. Za sprawŃ techniki biomechaniki 

wprowadzonej przez Wsiewoğoda Meyerholda, nacisk w teatrze przeni·sğ siň z tekstu na 

cielesnoŜĺ. Z kolei Jerzy Grotowski wğaŜciwie cağkowicie przestawiğ akcenty, twierdzŃc Ũe 

to nie aktor sğuŨy roli, lecz na odwr·t - rola sğuŨy aktorowi do samopoznania. Z resztŃ, 

Grotowski, zwğaszcza w koŒcowej fazie swojej tw·rczoŜci, zajmowağ siň zdecydowanie 

bardziej performansem niŨ teatrem. Innym polskim tw·rcŃ dziağajŃcym na styku tych dwu 
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dziedzin, byğ Tadeusz Kantor, choĺ czňsto uwaŨany za prekursora polskiego happeningu, 

to jednak najwiňksze jego dzieğa takie jak "Umarğa klasa", czy "Wielopole, Wielopole", 

kt·re zdecydowanie zrywajŃ z tradycyjnŃ formuğŃ uprawiania teatru, bardziej zaliczajŃ siň 

do sztuki teatralnej niŨ akcji performatywnych. Czňsto moŨna spotkaĺ siň z rozmaitymi 

analizami por·wnawczymi, gdzie podnoszona jest kwestia braku scenografii w 

perfromansie, czy miejscu prezentacji (performance czňŜciej pokazywany jest w galeriach, 

muzeach, aniŨeli na scenach teatralnych), jednakŨe najistotniejsze r·Ũnica zasadza siň w 

samej osobie perfromera, kt·ry  

[..]w przeciwieŒstwie Ÿ do aktora jako odtw·rcy roli - wystňpuje we wğasnym 

imieniu jako czğowiek i jako artysta.
37

 

PodsumowujŃc, performance odnosi siň do prawdziwej sytuacji tw·rcy, nie zaŜ do 

odtwarzania jakiegoŜ tekstu dramatycznego. NajproŜciej tň r·Ũnicň i jej wrňcz 

antynomiczny charakter, znoszŃcych siň wzajemnie jakoŜci, zobrazowağa Marina 

Abramovic w nastňpujŃcych sğowach: 

ŧeby byĺ performerem, naleŨy nienawidziĺ teatr. Teatr jest sztuczny: mamy 

czarne pudeğko, pğacisz za bilet i siedzisz w ciemnoŜciach, oglŃdajŃc kogoŜ, 

odgrywajŃcego cudze Ũycie. N·Ũ nie jest prawdziwy, krew nie jest prawdziwa i 

emocje nie sŃ prawdziwe. Perfromans jest czymŜ wrňcz odwrotnym: n·Ũ jest 

prawdziwy, krew jest prawdziwa i emocje sŃ prawdziwe. To zupeğnie r·Ũne 

pojňcia. Tu [w perfromansie] chodzi o autentycznŃ rzeczywistoŜĺ. 
38

 

Lub gdzie indziej: 

Tym r·Ũni siň performance od teatru, Ũe ja niczego nie udajň, nie robiň Ũadnych 

pr·b, nie mam scenariusza. Dğugo nie potrafiğam zaakceptowaĺ faktu, Ũe w 

teatrze istnieje coŜ takiego jak prawda artystyczna i Ũe aktor, kt·ry udaje, moŨe 

byĺ tak samo autentyczny jak ja w moich akcjach. Ale jednak teatr uczy 

kontrolowaĺ emocje, dystansowaĺ siň do siebie.
39
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Happening 

InnŃ dziedzinŃ blisko spokrewnionŃ z performansem jest happening, kt·ry poprzedziğ 

performans i stanowi dlaŒ niejako podwaliny. W pewnym momencie obie dziedziny 

funkcjonowağy r·wnolegle, lecz ostatecznie happening zostağ przez performans wyparty. 

Jak w swojej ksiŃŨce pt. "Happening" pisze Tadusz Pawğowiski: 

Zasadnicze r·Ũnice dzielŃce happening i performance dotyczŃ zar·wno 

podstawowego celu i sensu, jak i Ŝrodk·w artystycznych, uŨytych do ich 

realizacji.
40

  

 Wedğug autora, happening wyr·sğ na kanwie przemian spoğecznych XX wieku, niezgody 

na arbitralnie narzucane reguğy sztuki i kanony. ArtyŜci tego kierunku chcieli znieŜĺ 

psychiczne, podŜwiadome, zahamowania czğowieka, a takŨe granicň pomiňdzy sztukŃ a 

Ũyciem, strŃcajŃc artystň z piedestağu osoby predestynowanej do wykonywania sztuki i 

majŃcej na niŃ monopol. Zaowocowağo to renegocjacjŃ relacji widz-odbiorca. Przede 

wszystkim jednak, artystom happeningu zaleŨağo na kompletnym wyzwoleniu czğowieka z 

okow pewnych schemat·w obecnych w spoğeczeŒstwie. To idealistyczne dŃŨenie, 

popchnňğo ich w organizowanie akcji w miejscach publicznych, tak by maksymalnie 

zbliŨyĺ je do "codziennego Ũycia".  

JednakŨe postawiony cel - przeobraŨenie zasad wsp·ğŨycia spoğecznego 

pozostağ niespeğnionym mitem.
41

 

Zdawszy sobie sprawň z niemoŨnoŜci osiŃgniňcia tak postawionego celu, artyŜci 

performansu bardziej skupili siň na jednostce, zauwaŨajŃc, Ũe to wğaŜnie indywidualizm 

jest wartoŜciŃ we wsp·ğczesnej kulturze zagroŨonŃ. Wiňkszy nacisk poğoŨono na rolň 

artysty w akcjach i zredukowano uŨycie przedmiot·w, czy teŨ rekwizyt·w w tych 

wydarzeniach do absolutnego minimum. MoŨna powiedzieĺ, Ũe akcje z wydarzeŒ 

rozgrywajŃcych siň w obecnoŜci duŨej zbiorowoŜci (tak artyst·w, jak i publicznoŜci) na 

ulicach i placach, przeniosğy siň na osobň tw·rcy, a zwğaszcza na obszar  jego lub jej ciağa.  

Przedstawiciele sztuki performance podejmujŃ obecne w happeningu dŃŨenie 

do przeksztağcenia Ŝwiata, jednakŨe idŃ zupeğni innŃ, poŜredniŃ drogŃ - 
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poprzez poznanie jednostki i wyzwolenie w niej tego, co indywidualne, 

autentyczne, niewymanipulowane.
42

 

PowyŨsze zdanie wğaŜciwie w peğni unaocznia r·Ũnicň pomiňdzy dwoma dyscyplinami. Co 

ciekawe, autor wyraŦnie podkreŜla, Ũe w performansie zrezygnowano z angaŨowania 

publicznoŜci do dziağania, poniewaŨ rodziğo to ryzyko manipulacji niŃ. Nie jest to zgodne 

ze spostrzeŨeniami Eriki Fisher-Lichte, kt·ra wielokrotnie podkreŜla znaczenie zamiany 

r·l, pňtli feedbacku i tym podobnych strategii angaŨowania widza w przedsiňwziňcie 

artystyczne, jako jednego z istotnych warunk·w zaistnienia performansu. Ta subtelna 

niekoherencja obu spojrzeŒ, wskakuje jak bardzo pğynne sŃ granice poszczeg·lnych 

dziedzin sztuki, a takŨe jak trudno jest wyznaczyĺ wyraŦne i niepodwaŨalne cechy 

performansu. 

Awangarda 

W tej pracy nieuniknione jest korzystanie z takich okreŜleŒ jak awangarda i sztuka 

konceptualna. W wypadku pierwszego z nich, a wiňc awangardy, konieczne bňdŃ 

uproszczenia, poniewaŨ samo pojňcie dotyczy tendencji w sztuce XX wieku, polegajŃcej 

na nowatorstwie, odrzuceniu koncepcji tradycyjnych i dziağaniach eksperymentalnych. 

NiewŃtpliwe jest to okreŜlenie przypisane konkretnym nurtom w historii sztuki (takim jak: 

kubizm, surrealizm, dadaizm, fowizm, itd.) zwiŃzanych raczej z poczŃtkiem wieku. Po 

awangardzie klasycznej, nastŃpiğa neoawangarda i w efekcie moŨna zauwaŨyĺ, Ũe cağy XX 

i XXI wiek jest licznymi mutacjami tego samego schematu dziağaŒ, stŃd rozlegğe badania 

na ten temat i cağa teoria awangardy, obfitujŃca w rozmaite modele analizy tego zjawiska. 

JednakŨe, termin ten moŨna rozumieĺ r·wnieŨ potocznie, wyabstrahowany od historii 

sztuki w sensie Ŝcisğym, a mianowicie, jako nowatorskie i niekonwencjonalne dziağanie w 

sztuce, bowiem etymologia samego sğowa wywodzi siň z jňzyka francuskiego i oznacza 

"straŨ przedniŃ", a zatem dotyczy swego rodzaju pionierstwa. W wywiadzie 

poprowadzonym przez Teresň KrzemieŒ, Tadeusz Kantor, na pytanie "Co to znaczy 

dokğadnie tworzyĺ w duchu awangardy? odpowiada nastňpujŃco: 

Przekraczaĺ raz zdobytŃ formň, szukaĺ wciŃŨ rezygnowaĺ z raz zdobytych 

pozycji, nie pozwoliĺ sobie na osiŃgniňcie - tak to siň m·wi- tzw. peğni, nie 

pielňgnowaĺ stylu...
43

 

                                                           
42

 TamŨe, str.11. 



24 
 

W uproszczeniu, og·ğ dziağaŒ tw·rczych ostatniego stulecia ma charakter awangardowy, 

dlatego teŨ tak wğaŜnie wykorzystywany bňdzie w tej pracy termin "awangardowy".  

Konceptualizm 

Co siň tyczy z kolei konceptualizmu, jest to nurt w sztuce XX wieku, kt·ry celebruje zwrot 

ku idei, koncepcji i zakğada praktycznie kompletne wykluczenie wartoŜci fizycznego 

artefaktu. To wyjŜcie ku intelektualizmowi, a gğ·wnym jego prekursorem jest Joseph 

Kosuth, kt·ry sw·j manifest a zarazem definicjň konceptualizmu ujmuje w tekŜcie "Art 

after Philosophy and After". Postuluje on separacjň sztuki od estetyki, zakğadajŃc, Ũe 

estetyka jest jedynie pobocznŃ funkcjŃ sztuki, zaŜ: 

Sztuka formalna (malarstwo i rzeŦba) jest awangardŃ dekoracji i, m·wiŃc 

ŜciŜle, rozsŃdnie byğoby stwierdziĺ, Ũe jej kondycja jako sztuki jest tak 

marginalna, Ũe z punktu widzenia wszelkich cel·w funkcyjnych, nie jest sztukŃ 

w og·le, ale czystym ĺwiczeniem i estetykŃ.
44

 

OczywiŜcie wedğug tw·rcy, sztuka formalna moŨe byĺ za sztukň uznana, o ile 

intencjonalnie wpisze siň jŃ w kontekst dzieğa sztuki. Niemniej jednak, sztuka tradycyjna 

dotychczas stawağa siň sztukŃ wyğŃcznie na mocy faktu, Ũe byğa podobna do 

poprzedzajŃcych jŃ wytwor·w, dlatego wğaŜciwie tw·rcy nie musieli wykazywaĺ inwencji 

czy wysiğku w uczynieniu ze swojej pracy dzieğa, bo ono juŨ za sprawŃ formy w ten 

spos·b byğo postrzegane. Malarz o ile nie kwestionuje istoty sztuki, akceptuje i 

przywğaszcza sobie lub raczej powiela, apriorycznie naddanŃ cağŃ tradycjň malarstwa.  

Wedğug Kosuth'a, po Marcelu Duchampie, wğaŜciwie kaŨda sztuka stağa sie konceptualna, 

a kwestionowanie jej samej zyskağo status jej dominujŃcego zadania.  

Sztuka "Ũyje" poprzez wpğywanie na innŃ sztukň, nie poprzez istnienie jako 

fizyczna pozostağoŜĺ po ideach artysty.
45

 

OczywiŜcie w ramach tych idei powstajŃ obiekty, ale majŃce jedynie funkcjň sğuŨebnŃ, 

niestanowiŃce Ũadnej wartoŜci. Walor, jaki przedstawia sobŃ dzieğo, mierzony jest tym, na 

ile poszerza ono swe pole. OdtŃd nie liczy siň wyglŃd danej pracy, lecz koncepcja, jaka za 
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niŃ stoi. DŃŨy siň do przemawiania jňzykiem, kt·ry nie jest toŨsamy z juŨ istniejŃcŃ 

morfologiŃ sztuki, a mimo to daje siň zrozumieĺ. NiewŃtpliwie, to rozbicie 

dotychczasowego paradygmatu, przesuniňcie akcent·w i ustanowienie koncepcji, jako 

cechy zasadniczej, otworzyğo drogň dla takich wğaŜnie awangardowych kierunk·w jak 

performans czy happening, rezygnujŃcych z formy, na rzecz czystego dyskursu.



26 
 

Analiza krytyczna 

Obraz jako jňzyk z ujňciu strukturalistycznym 

 Czy moŨliwe jest potraktowanie malarstwa jako aktu performatywnego? 

Performans chňtnie korzysta z strukturalnego modelu teorii akt·w mowy Johna Langshaw 

Austina, jako narzňdzia do objaŜniania i interpretowania rozmaitych akcji artystycznych. 

Jňzykoznawstwo, stanowiŃce metodň analizy kultury to w og·le charakterystyczny rys 

postmodernizmu, wiňc i teoria akt·w mowy wpisağa siň weŒ doskonale. Na czym polega to 

popularne zapoŜredniczenie? Ot·Ũ Austin, na poczŃtku swoich rozwaŨaŒ wyodrňbniğ dwa 

rodzaje akt·w mowy: wypowiedzi konstatujŃce i performatywy. Te pierwsze, jak sama 

nazwa wskazuje, sŃ twierdzeniami, opisujŃcymi zastany stan rzeczy. MoŨna je badaĺ pod 

kŃtem tego, czy sŃ prawdziwe lub fağszywe. Natomiast performatywy to takie wypowiedzi, 

kt·re: 

A. w og·le nie "opisujŃ", nie  "zdajŃ sprawy" z niczego i nie konstatujŃ 

niczego, nie sŃ "prawdziwe ani fağszywe"; oraz 

B. wypowiedzenie danego zdania jest w cağoŜci lub w czňŜci wykonaniem jakieŜ 

czynnoŜci, kt·rej z kolei nie opisağoby siň normalnie jako m·wienia czegoŜ
46

 

Jako przykğad autor podaje takie zdania, jak nadawanie imion, czy zdanie poprzez kt·re 

urzňdnik stanu cywilnego nadaje Ŝlub, czy teŨ deklaracjň zakğadu. 

Kiedy ktoŜ rozbijajŃc butelkň szampana o burtň statku wypowiada sğowa: 

ĂNadajň ci imiň Kr·lowa ElŨbietaò, czy teŨ kiedy urzňdnik stanu cywilnego, 

wymieniwszy nazwiska os·b, chcŃcych zawrzeĺ zwiŃzek mağŨeŒski, oznajmia: 

ĂOd tej chwili jesteŜcie mňŨem i ŨonŃò, to obie wypowiedzi nie ograniczajŃ siň 

tylko do opisania stanu rzeczy ï dlatego teŨ nie sŃ ani Ăprawdziwe/sğuszneò, 

ani Ăfağszyweò. One powoğujŃ do istnienia nowy stan rzeczy [...]
47

 

Takie wypowiedzi to zwykle umowy, deklaracje, akty prawne itd., ale to, co je ğŃczy, to Ũe 

sŃ toŨsame z wykonaniem jakiejŜ czynnoŜci. Austin zwr·ciğ w ten spos·b uwagň na 

sprawczoŜĺ jňzyka, na to, Ũe, w szczeg·lnych okolicznoŜciach, sğowa mogŃ coŜ zdziağaĺ, 

dokonaĺ transformacji rzeczywistoŜci. A to wğaŜnie dziağanie jest sensem i osiŃ 

performansu. P·Ŧniej w swoich badaniach, Austin poszedğ krok dalej, wyodrňbniajŃc akty 
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mowy lokucyjne, illokucyjne i perlokucyjne, ale ta teoria nadal podtrzymywağa sprawczoŜĺ 

jňzyka. Wprawdzie te nowe kategorie przypisağy wğaŜciwie og·ğowi wypowiedzi charakter 

performatywny, bo kaŨda wypowiedŦ, majŃc sw·j element prelokucyjny, wywoğuje jakiŜ 

efekt na odbiorcy, wiňc moŨna powiedzieĺ, Ũe wszystkie zdania jakoŜ przeksztağcajŃ Ŝwiat. 

Erica Ficher-Lichte zwraca uwagň, Ũe, jak w performansie, pojňcia sprzeczne, zaczynajŃ 

raczej wok·ğ siebie oscylowaĺ, aniŨeli nawzajem siň wykluczaĺ.
48

 Jednak Austin 

wyszczeg·lniğ pewne czynniki warunkujŃce dokonanie siň aktu performatywnego. SŃ to na 

przykğad takie okolicznoŜci jak: 

(A.1) Musi istnieĺ uznana procedura konwencjonalna, posiadajŃca pewien 

konwencjonalny skutek; procedura ta musi obejmowaĺ wypowiadanie pewnych 

sğ·w przez pewne osoby w pewnych okolicznoŜciach, przy czym: (A.2) 

poszczeg·lne osoby i okolicznoŜci w danym przypadku muszŃ byĺ odpowiednie 

dla powoğania konkretnej procedury, jaka zostağa powoğana. (B.1) Wszyscy 

uczestnicy muszŃ przeprowadzaĺ danŃ procedurň zar·wno poprawnie, jak teŨ 

(B.2) w zupeğnoŜci. (ũ.1) Kiedy, co zdarza siň czňsto, dana procedura jest 

przeznaczona do uŨytku dla os·b, majŃcych pewne myŜli i uczucia lub do 

wszczynania, jako nastňpstwa, pewnego postňpowania jakiegoŜ uczestnika, 

wtedy osoba uczestniczŃca, a wiňc powoğujŃca danŃ procedurň, musi 

faktycznie mieĺ owe myŜli i Ũywiĺ te uczucia, a intencjŃ uczestnik·w musi byĺ 

postňpowanie w dany spos·b, a ponadto (ũ.2) rzeczywiŜcie muszŃ w 

nastňpstwie postňpowaĺ w ten spos·b. 
49

 

NajproŜciej m·wiŃc, Ũeby np. sğowa "ja ciň chrzczň" miağy moc sprawczŃ, musi je 

wypowiadaĺ kapğan, kt·ry jest uprawniony do wykonania takiej procedury. Tutaj teoria 

akt·w mowy rozbiega siň z performansem, bo przecieŨ trudno by byğo bezsprzecznie 

ustaliĺ, kto do czego jest predestynowany w akcji artystycznej i jakie ma "uprawnienia". 

Zatem wedğug Eriki Fischer-Lichte, analogia pomiňdzy jednym a drugim pozostaje na 

poziomie po prostu dziağania, sprawczoŜci i odczytywania kultury jako tekstu w sensie 

og·lnym.
50

 

JeŜli jednak Austin zadaje pytanie "Jak dziağaŜ sğowami", to czy moŨna dziağaĺ obrazem? 

Na ile obraz poddaje siň analizie jňzykowej, aŨeby moŨna byğo stworzyĺ wsp·lny 
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mianownik dla zastosowania teorii akt·w mowy i czy jeŜli obraz ma pewne cechy 

semiotyczne, to czy moŨna za jego pomocŃ kreowaĺ akty performatywne. "Czy istnieje 

semiotyka obrazu?" - tak sw·j artykuğ zatytuğowağ Konrad Chmielecki ï doktor nauk 

humanistycznych, specjalista w dziedzinie medioznawstwa i filmoznawstwa.
51

, gdzie 

dokonuje analizy myŜli Rolanda Barthesa i Normana Brysona. Jak zauwaŨa, problematykŃ 

semiologii w obrazie zajmowağ siň Roland Barthes w swoich licznych tekstach zwğaszcza 

dotyczŃcych fotografii np. w "Retoryce obrazu". Warto tu nadmieniĺ, Ũe Barthes byğ pod 

silnym wpğywem jňzykoznawcy Ferdinanda de Saussure'a, dlatego komunikacjň wdraŨa on 

w ramy pojňĺ lingwistycznych, uwaŨajŃc Ũe wszelka ludzka myŜl konstruuje siň za pomocŃ 

reguğ jňzykowych, stŃd teŨ niedyskursywne struktury, takie jak choĺby obraz wizualny, 

wymagajŃ translacji na kod w postaci jňzyka i tylko w ten spos·b moŨliwa jest 

uniwersalizacja ich znaczenia i przyswojenie ich treŜci. Powoduje to pewne zuboŨenie 

owych struktur i ich redukcjň o te elementy, kt·re niezaprzeczalnie sŃ treŜciŃ obrazu, a nie 

dajŃ siň ujŃĺ w sğowach. Wedğug takiego schematu, obraz przynaleŨy do jňzyka i jest mu 

podporzŃdkowany. W swojej semilogii Norman Bryson radykalnie sprowadza obraz do 

samej funkcji jňzykowej, nawiŃzujŃc "panlingwistycznej" koncepcji Barthesa i idŃc o krok 

dalej w nadawaniu struktury temu procesowi. Bryson pr·buje sprowadziĺ obraz do jego 

nieredukowalnego ekwiwalentu sğownego - takiego, kt·ry w moŨliwe najbardziej 

obiektywny spos·b opisuje jego treŜĺ, zaŜ tň sensualnŃ i niemoŨliwŃ lub trudnŃ do 

zwerbalizowania zawartoŜĺ, beznzaczeniowy nadmiar informacji, proponuje zawrzeĺ w 

jednostki deskryptywne. Zrozumieĺ, to przetğumaczyĺ obraz na sğowo. Te wysiğki Bryson 

nakierowuje na koncepcjň, w kt·rej funkcjonuje jeden, uniwersalny kod znak·w, 

organizujŃcy wszystkie przejawy kultury.
52

 Jak Chmielecki sğusznie zauwaŨa, teoretyczny 

sens tak postawionego problemu wzbudza rozmaite wŃtpliwoŜci, bo taka analiza nie 

przystaje do zğoŨonoŜci problem·w, jakie nastrňcza widzenie i rozumienie obrazu. Tekst 

ten zostağ tu przytoczony aŨeby wskazaĺ, Ũe jňzykoznawstwo dokonywağo pr·b 

metodologicznego uporzŃdkowania obrazu zgodnie z reguğami jňzyka, ale w spos·b 

nieskuteczny i poniekŃd nietrafny. W swoim tekŜcie pt. "Images are living things. 

Problematyka performatywnoŜci w studiach wizualnych", Chmielewski m·wi: 
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Jednak zastosowanie teorii jňzykowych do analizy obraz·w nie przyniosğo 

wiňkszego rezultatu poza ich redukcjonizmem i sprawdzeniem do proces·w 

czytania oraz lektury.
53

 

Obraz jako jňzyk w ujňciu hermenutycznym 

 Nieco inaczej, mniej dosğownie, a bardziej metaforycznie, do obrazu jako do tekstu 

podchodzi hermeneutyka. Hermeneutyka jest to sztuka interpretacji tekstu, w ujňciu 

filozoficznym, posğugujŃca sie niekiedy metodami zaczerpniňtymi ze np. strukturalizmu, a 

wiňc z jňzykoznawstwa r·wnieŨ. Jak m·wi wybitny francuski filozof i hermeneuta Paul 

Rickeur, w swoim dziele "Jňzyk, tekst, interpetacja": 

Hermeneutyka jest sztukŃ rozpoznawania dyskursu w dziele.
54

 

Wedğug autora, dyskurs, a wiňc przekaz, rzŃdzi sie prawami raczej lingwistyki zdania, niŨ 

sğowa, a zatem odnosi siň do kodu bardziej zğoŨonego. Dyskurs jest tutaj "zdarzeniem", ma 

swoje zakorzenienie w czasie i miejscu, i za pomocŃ jňzyka, kt·ry jest sam w sobie 

wirtualny i autoreferencyjny, odnosi siň do rzeczywistoŜci poprzez referencjň. W duŨym 

uproszczeniu dyskurs jest tŃ ŨywŃ treŜciŃ, podczas gdy jňzyk jest tylko narzňdziem, pustym 

kodem. 

Dyskurs natomiast jest zawsze na temat czegoŜ, odnosi siň do Ŝwiata, zmierza 

zawsze do tego, Ũeby Ŝwiat opisaĺ, wyraziĺ lub przedstawiĺ
55

 

Mowa tu zatem o czymŜ szerszym niŨ tylko teoria akt·w mowy, lecz o rozumieniu 

pewnego przekazu zawartego w akcie mowy. OczywiŜcie, Rickeur wielokrotnie powoğuje 

siň na teoriň Austina i ostatecznie dochodzi do wniosk·w, Ũe obraz jest osobnym kodem, 

skonstruowanym jak jňzyk, a dzieğo przetwarza rzeczywistoŜĺ, ale dochodzi do tego 

zupeğni innŃ drogŃ. Dla Rickeura warunkiem dla interpretacji jest przerwanie "sytuacji 

dialogicznej". Znaczy to, Ũe tekst ujňty w piŜmie, odrywa siň niejako od swojego autora i 

jego psychologicznej intencji. Ta autonomia ma swoje odzwierciedlenie po stronie 

odbiorcy, poniewaŨ staje siň on r·wnie niezaleŨny - bowiem adresatem takiej wypowiedzi 

moŨe byĺ kaŨdy, wyposaŨony w umiejňtnoŜĺ czytania, a wiňc spektrum interpretacji 

danego tekstu jest nieograniczone. Nie ma r·wnieŨ moŨliwoŜci referencji ostensywnej, 
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szczeg·lnie charakterystycznej dla illokucyjnego aktu mowy, a wiňc wskazania przez 

uczestnik·w tego dialogu wsp·lnego "tu i teraz". Zatem tekst musi stworzyĺ niejako 

propozycjň nowej rzeczywistoŜci, do kt·rej sam siň odnosi. Powstaje coŜ, co filozof 

nazywa "Ŝwiatem tekstu", czyli nowa potencjalna rzeczywistoŜĺ. 
56

 Jak w tak rozumianym 

tekŜcie moŨe odnaleŦĺ siň wypowiedŦ wizualna, czy obraz po prostu? To obraz wğaŜnie, a 

nawet obraz malarski stanowi przedmiot rozwaŨaŒ filozofa w rozdziale "Pismo i 

ikonicznoŜĺ".  

Skoro zaŜ malarz m·gğ opanowaĺ nowy materialny alfabet - poniewaŨ byğ 

chemikiem, destylatorem, lakiernikiem i glazurnikiem - m·gğ takŨe napisaĺ 

nowy tekst o rzeczywistoŜci.
57

 

A zatem filozof wprowadza nowy koncept malarstwa jako alfabetu - kodu, na kt·rego 

znaki skğadajŃ siň Ŝrodki wyrazu malarstwa: plama, barwa, linia, itd. Dziňki tak 

konstruowanej wypowiedzi malarz moŨe nie tyle odtwarzaĺ, czy stwarzaĺ rzeczywistoŜĺ, 

lecz jŃ przetwarzaĺ, dokonywaĺ jej przeksztağcenia, opierajŃc siň przy tym erozyjnoŜci, czy 

teŨ entropii widzenia. W tym ujňciu, nawet malarstwo abstrakcje ma referencjň do 

rzeczywistoŜci, tyle Ũe na jej elementarnym poziomie. W por·wnaniu do jňzykoznawc·w, 

kt·rzy obraz po prostu pr·bujŃ "przetğumaczyĺ" na sğowa i sprowadziĺ w ten spos·b do 

wsp·lnego mianownika z jňzykiem, hermeneuta zauwaŨa, Ũe malarstwo samo jest 

systemem notacyjnym, posğugujŃcym siň wğasnym zbiorem znak·w.  Wprawdzie, filozof 

m·wi o "metamorfozie" rzeczywistoŜci, kt·rej malarstwo dokonuje, nie zaŜ stwarzaniu jej 

na nowo, ale jeŜli przyğoŨymy do tych rozwaŨaŒ jego koncepcjň "Ŝwiata tekst" i uznamy, 

Ũe na mocy swojego wğasnego kodu, malarstwo r·wnieŨ jest tekstem i, co za tym idzie, jest 

dzieğem, moŨna z powiedzeniem zağoŨyĺ, Ũe, tak jak literatura, rozpoŜciera przed odbiorcŃ 

nowy Ŝwiat, zrodzony z dystansu od referencji.  

Wydaje siň, jakby zadaniem przewaŨajŃcej czňŜci naszej literatury byğo 

unicestwienie Ŝwiata
58

 

Autor sugeruje, Ũe nastňpstwem tego unicestwienia jest stworzenie go na nowo.  

                                                           
56

 TamŨe. 
57

 TamŨe, s.117. 
58

 TamŨe, s. 240. 



31 
 

Dziağaĺ obrazem? Zastosowanie malarstwa w magii sympatycznej 

 WyŨej przedstawione dwie koncepcje rozumienia obrazu jako jňzyka, systemu 

notacyjnego, czy tekstu: jňzykoznawcza i hermeneutyczna wyraŦnie wskazujŃ, Ũe 

malarstwo poddaje siň takim analizom. Jednak u Paula Rickeura juŨ samo stworzenie 

obrazu abstrakcyjnego, za pomocŃ jego Ŝrodk·w, roztacza przed odbiorcŃ nowy "Ŝwiat 

tekstu". JeŜli jednak chcielibyŜmy, za pomocŃ obrazu, "zrobiĺ", jak chciağ Austin, coŜ 

wiňcej, coŜ co ma moc sprawczŃ tak jak sğowa wypowiadane podczas udzielania Ŝlubu, czy 

chrztu, czy obraz m·gğby speğniĺ tň funkcjň? Chmielewski pisze: 

[...] nie ma bezpoŜrednich akt·w piktorialnych analogicznych do akt·w mowy. 

Obraz nie moŨe bezpoŜrednio rozkazywaĺ, groziĺ lub zadawaĺ pytania.
59

  

Lecz jednoczeŜnie wskazuje, Ũe: 

Nie moŨna zidentyfikowaĺ elementu w obrazie, kt·ry coŜ obiecuje, ale moŨna 

traktowaĺ obraz jako obietnicň.
60

 

Autor uwaŨa, idŃc za myŜlŃ Thomasa Mitchella, Ũe obrazy moŨna rozumieĺ, jako istoty 

Ũywe. Ta myŜl rozumiana moŨe byĺ dwojako. Z jednej strony na mocy, typowej dla 

wsp·ğczesnoŜci replikacji obraz·w w mediach, kt·ra powoduje, Ũe obraz niejako 

"usamodzielnia" siň i w zwiŃzku z tym jest aktywny i moŨe coŜ dziağaĺ autonomicznie. 

Przypomina to rickeurowskŃ hemeneutycznŃ autonomiň semantycznŃ tekstu, albo stopnie 

odrywania siň symulakrum od rzeczywistoŜci u Jeana Baudilliarda. Na tym aspekcie 

koncentruje siň Chmielewski, jednak zwraca uwagň na jeszcze jeden spos·b "powoğywania 

do Ũycia obraz·w", posiğkujŃc siň tekstem "Tatoos in American Visual culture" autorstwa 

Mindy Fenske 

Obrazy sŃ [...]Ũywymi istotami. Ta szczeg·lna forma Ũycia nie jest jednak 

analogiczna do dziağajŃcego indywidualnie agenta albo podmiotu. Raczej Ũycie 

obraz·w przypomina trochň potencjalne Ũycie, w kontekŜcie na przykğad ikon 

religijnych [...] obrazy ŨyjŃce ze wzglňdu na ludzkŃ tendencjň do 

przypisywania im Ũycia. Jest wyraŦna skğonnoŜĺ historyczno - kulturowa 

podchodzenia do obraz·w, jakby miağy w sobie immanentnŃ siğň i Ũycie. 

PomyŜlmy na przykğad o roli, jakŃ peğniŃ materialne przedmioty i ich obrazy w 

niekt·rych religijnych rytuağach. Obecnie poddana kulturze konsumpcyjnej, 
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zsekularyzowana, filmowa, i pokazywana w telewizji praktyka wbijania szpilek 

w lalki voodoo, w celu wywoğania b·lu u osoby, kt·rej jest ona modelem, 

sugeruje przypisywanie mocy Ũycia obiektom i obrazom. 
61

 

A zatem, jeŜli za pomocŃ obrazu, chcemy rekonstytuowaĺ zastany stan rzeczy, przeobraŨaĺ 

rzeczywistoŜĺ ludzi z danym obrazem obcujŃcych, na myŜl przychodzi paradoksalnie 

najbardziej zaskakujŃcy przykğad. Mianowicie, Lascaux. Prehistoryczne malowidğa 

naskalne, nie powstağy z potrzeby odtwarzania, czy przetwarzania rzeczywistoŜci. 

Powstağy na uŨytek magii
62

 - intencjonalnej, a nawet agresywnej pr·by ingerencji w 

zastanŃ rzeczywistoŜĺ. Jest to oczywiŜcie duŨe uproszczenie, albowiem wsp·ğczesna nauka 

nie ma pewnoŜci, co do interpretacji dzieğ paleolitycznych. Powstağy rozmaite koncepcje 

na ten temat. NajpopularniejszŃ z nich byğa niewŃtpliwie, wsp·ğczeŜnie uwaŨana za bğňdnŃ, 

koncepcja magii ğowieckiej (Solomon Reinach) jak r·wnieŨ teoria edukacyjna (powstağa 

na kanwie teorii magii sympatycznej) - malowidğa sğuŨyğy wprowadzeniu mğodych 

myŜliwych w arkana wiedzy na temat sztuki polowaŒ, czy teoria rozrywkowa, jakoby 

malowidğa miağy powstaĺ jako "sztuka dla sztuki" (John Halverson)
.
. Aktualnie uwaŨa siň, 

Ũe miağy one szamanistyczny kontekst rytualny (Thomas Dawson, David Lewis-

Williams)
63
. M·wienie o intencjach czğowieka pierwotnego jest z gruntu obarczone 

wŃtpliwoŜciami i niepewnoŜciŃ. JednakŨe, na potrzeby tego wywodu, zağoŨyĺ moŨna, Ũe 

gğ·wnym i najbardziej popularnym kierunkiem interpretacji tych dzieğ, jest powiŃzanie ich 

z dziağaniem magicznym lub szamaŒskim. NaleŨy w tym miejscu odpowiedzieĺ na 

pytanie, czym jest magia, z antropologicznego punktu widzenia. Definicjň tego pojňcia 

proponuje James George Frazer: 

AnalizujŃc postawy myŜlenia, na kt·rych opiera siň magia, dojdziemy 

prawdopodobnie do dw·ch zasad. Pierwsza zakğada, Ũe podobne powoduje 

podobne wzglňdnie, Ũe skutek podobny jest do przyczyny; druga, Ũe rzeczy, 

kt·re kiedyŜ pozostawağy w stycznoŜci ze sobŃ nadal dziağajŃ na siebie nawet 

wtedy, gdy kontakt fizyczny przestağ istnieĺ.
64
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Frazer wyr·Ũnia magiň homeopatycznŃ, polegajŃcŃ na prawie podobieŒstwa i magiň 

przenoŜnŃ, opierajŃcŃ siň na prawie stycznoŜci. Obie te gağňzie natomiast scala pojňciem 

magii sympatycznej, kt·ra zakğada, Ũe: 

rzeczy wpğywajŃ na siebie na odlegğoŜĺ na skutek pewnego tajnego 

powinowactwa
65

 

Frazer oczywiŜcie podkreŜla, Ũe tworzenie tajemnych zwiŃzk·w pomiňdzy elementami 

rzeczywistoŜci na zasadzie podobieŒstw, czy powinowactwa jest logicznie bğňdne i jak 

m·wi: 

[...]magia jest fağszywym systemem praw przyrody i r·wnoczeŜnie zespoğem 

fağszywych wskaz·wek postňpowania. Jest to zar·wno fağszywa nauka, jak i 

zawodna sztuka. 
66

 

Czğowiek zawsze poszukiwağ praw i reguğ, kt·rymi rzŃdzi siň Ŝwiat przyrody, chcŃc m·c w 

nie ingerowaĺ. Magia zatem swoje Ŧr·dğo ma w podobnych wysiğkach, co nauka. 

Zasady kojarzenia siň [...] Zastosowane w spos·b wğaŜciwy, rodzŃ naukň, 

zastosowane niewğaŜciwie, rodzŃ magiň, bňkarciŃ siostrň nauki.
67

 

Nie ma wŃtpliwoŜci, Ũe magia jest dŃŨeniem chybionym, lecz jej Ŧr·dğo tkwi w 

uniwersalnej dla czğowieka pr·bie zrozumienia Ŝwiata i uporzŃdkowania go. NiezaleŨnie 

od nietrafionych rezultat·w i bğňd·w myŜlenia, leŨŃcych u jej podstaw, gğ·wnym 

imperatywem czğowieka pierwotnego, stosujŃcego jŃ, byğo pragnienie wpğywu na 

otaczajŃcŃ go rzeczywistoŜĺ i dokonania jej przeksztağcenia. O ile nauka dyskwalifikuje 

magiň, to dla niedyskursywnej w swym charakterze sztuki, kt·ra wykracza poza logikň i 

obiektywnŃ, weryfikowalnŃ prawdň, na rzecz tropienia gğňbszych humanistycznych 

sens·w, spostrzeŨenie to moŨe okazaĺ siň uŨyteczne. Pr·ba magicznego "zaklinania 

rzeczywistoŜci", fortunna w swoich skutkach, czy nie, jest aktem performatywnym. A 

zatem wğŃczenie jej w arsenağ dziağaŒ artystycznych, choĺby na zasadzie niedajŃcego siň 

urzeczywistniĺ Ũyczenia, z g·ry skazanego na poraŨkň, stanowi silny zwrot ku dziağaniu.  

JeŜli zatem byk namalowany na Ŝcianach Lascaux, zostağ tam uwieczniony po to, by za 

poŜrednictwem magii, zapewniĺ myŜliwym gwarancjň upolowania go, to obraz ·w nie 
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tylko ilustrowağ rzeczywistoŜĺ, ale miağ jŃ "napisaĺ" od nowa. Metaforycznie moŨna 

powiedzieĺ, Ũe to obraz "schwyciğ" byka, a ğowcy jedynie dopeğnili dzieğa. WracajŃc do 

Austina, obraz w tym wypadku wyzwala analogiczne mechanizmy, co stwierdzenie "ja 

ciebie chrzczň", a zatem jest czystym przykğadem performatywu na polu ikonicznoŜci.  

Rola mimesis w magii 

 OczywiŜcie, pomysğ takiego rozumienia czy teŨ zastosowania materiağu 

wizualnego, nie jest nowoŜciŃ, o czym z resztŃ m·wi wspomniana wczeŜniej Midny 

Fenske, nawiŃzujŃc chociaŨby do voodoo, czy obraz·w sakralnych. Malarstwo wotywne, 

malarstwo jako amulet, malarstwo jako artefakt religijny jest zjawiskiem doŜĺ 

powszechnym w historii sztuki i nie ma sensu przywoğywaĺ tu oczywistych przykğad·w. 

JednakŨe malarstwo rozumiane w ten spos·b ma utrudniony dostňp do iknostatsu sztuki 

wsp·ğczesnej i wszelkich zjawisk z niŃ zwiŃzanych, poniewaŨ warunkiem zaistnienia 

magii sympatycznej jest figuracja, a ta z kolei przeŨywa kryzys we wsp·ğczesnej sztuce, 

poniewaŨ jest uznawana za strategiň wyeksploatowanŃ i niewnoszŃcŃ nowych sens·w. 

Frazer, opisujŃc magiň, posiğkujň siň czňsto okreŜleniem "prawo podobieŒstwa", kt·re 

samo w sobie juŨ przywodzi na myŜl mimesis. Opisuje praktyki i rytuağy, gdzie: 

[...] pr·ba okaleczenia lub zniszczenia wroga przez okaleczenie lub zniszczenie 

jego wizerunku w przekonaniu, Ũe w ten sam spos·b, w jaki ucierpi wizerunek, 

ucierpi r·wnieŨ i czğowiek i Ũe gdy zginie wizerunek, w·wczas zginaĺ musi 

czğowiek.
68

   

A zatem, aŨeby dokonaĺ takiego dziağania, niezbňdny jest wizerunek, w obojňtnie jakiej 

postaci, lecz stanowiŃcej bezpoŜredniŃ referencjň do obiektu, kt·rego dotyczy ·w obrzňd. 

Ta praktyka stosowana jest gğ·wnie z negatywnych pobudek, by unicestwiĺ czyjeŜ 

istnienie, ale antropolog przywoğuje r·wnieŨ przykğady, gdzie ludzie, pragnŃc zapewniĺ 

kobietom pğodnoŜĺ, tworzyli kukğy niemowlŃt, czy troczyli do ich brzuch·w kamienie, 

majŃce imitowaĺ ciŃŨň
69
. Wszystkie te dziağania zasadzajŃ siň na naŜladownictwie 

rzeczywistoŜci i osadzeniu owych wizerunk·w w nowym kontekŜcie. Byĺ moŨe istniejŃ 

takie realizacje wizualne, stworzone na potrzeby magii czy religii, kt·re nie posiadajŃ 

formy figuratywnej, lecz trudno by je byğo sobie wyobraziĺ i wyraŦnie dominujň tu jednak 

sztuka przedstawiajŃca. 
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Dochodzimy tutaj do punktu zwrotnego, a mianowicie skoro wykazane zostağo, Ũe 

magiczne zastosowanie sztuki jest wyrazistym przypadkiem aktu performatywnego, 

dlaczego sztuka przedstawiajŃca, bňdŃca medium dla magii, jest wyğŃczana z dyskursu 

sztuki wsp·ğczesnej, w kt·rej tak popularny jest zwrot performatywny? Pozornie 

oczywiŜcie, aktualne tendencje w sztuce, otwarte sŃ na wolnoŜĺ wyboru Ŝrodk·w, jednak 

wiňkszoŜĺ myŜlicieli wyğŃcza ze spektrum swoich zainteresowaŒ wszystko, co w sztuce 

kojarzy siň z mimesis. Dzieje siň tak z r·Ũnych powod·w, lecz przez og·ğ tych rozwaŨaŒ 

przebija pr·ba czy teŨ pragnienie odciňcia siň od tradycyjnej formy na rzecz nowych 

poszukiwaŒ. 

Krytyka sztuki mimetycznej w ujňciu Dewey'a 

 Jednym z filozof·w, na kt·rych czňsto powoğujŃ siň performerzy jest John Dewey, 

amerykaŒski pragmatyk. Wprawdzie jego estetyka pragmatyczna zawarta w tekŜcie 

"Sztuka jako doŜwiadczenie" zostağa opublikowana w 1934, a wiňc dğugo przed 

pierwszymi akcjami perfromatywnymi, lecz jej otwarcie siň na doŜwiadczenie wğaŜnie, 

jako punkt centralny sztuki, czyni z niej bogate Ŧr·dğo inspiracji dla takich tw·rc·w jak 

chociaŨby Allan Kaprow. Dewey kğadzie nacisk na doŜwiadczenie pierwotne, 

poprzedzajŃce wyodrňbnienie siň rozumu i natury, rozumiane jako jednoŜĺ i bezpoŜredni 

zwiŃzek pomiňdzy tym, co doŜwiadczane i doŜwiadczajŃcym. Bardziej niŨ rozr·Ũnienie 

podmiotu i przedmiotu liczŃ siň tu stosunki i relacje. WaŨny jest rytm Ũycia, a jednostka 

zawsze pozostaje w procesie rozwoju dŃŨŃcym do harmonii z naturŃ. DoŜwiadczenie 

estetyczne Dewey rozumie w specyficzny spos·b. Mianowicie pomiňdzy zaistnieniem 

potrzeby, a jej zaspokojeniem rodzi siň wğaŜnie kultura. Na przykğad pomiňdzy potrzebŃ 

jedzenia a jej realizacjŃ powstaje sztuka kulinarna, dlatego wszelkie dziedziny Ũycia mogŃ 

mieĺ znamiona jakoŜci estetycznej. Nastňpuje tu scalenie Ũycia codziennego ze sztukŃ, 

strŃcenie jej z piedestağu, a moŨe bardziej podniesienie Ũycia i jego pospolitych przejaw·w 

do jej rangi i przywr·cenie im wzniosğoŜci. Co wiňcej, dzieğo jako fizyczny artefakt 

zastŃpione jest dziağaniem, a percepcja stanowi akt wsp·ğtworzenia dzieğa. To co 

praktyczne, emocjonalne i intelektualne, jest u Deweya nierozdzielne i zanurzone w Ũyciu 

po prostu. Trudno siň dziwiĺ, Ũe taka retoryka znalazğa podatny grunt poŜr·d tw·rc·w 

performansu, albowiem juŨ na tym etapie widaĺ jak estetyka ta rezonuje z autetelicznŃ i 

autopojetycznŃ pňtlŃ feedbacku. Wyğania siň tu jednoczeŜnie wyraŦny dystans do sztuki 

figuratywnej, czy w og·le tworzŃcej dzieğa w znaczeniu tradycyjnym. Jak podkreŜla 
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Krystyna Wilkoszewska w swojej rekonstrukcji myŜli filozofa pt. "Sztuka jako rytm 

Ũycia": 

[...] byğ  Dewey zagorzağym krytykiem sztuki mimetycznej i wszelkiej sztuki 

naŜladujŃcej, kopiujŃce, powielajŃcej rzeczywistoŜĺ, i jednoczeŜnie 

pozostawağ, moŨna by rzec - programowo, bo zgodnie ze swojŃ filozofiŃ, 

otwarty ku kaŨdej nowoŜci, jakŃ tw·rczoŜĺ przynieŜĺ moŨe. 
70

 

Aby zatrzeĺ granicň pomiňdzy tw·rcŃ, dzieğem i odbiorcŃ, niewŃtpliwie od czegoŜ naleŨy 

"siň odbiĺ", a zatem taki radykalny stosunek do figuracji jest w zupeğnoŜci uprawniony. 

JednakŨe, powstaje pytanie: jeŜli sztuka nierozerwanie splata siň z Ũyciem, a wszystko 

wğaŜciwie ma charakter doŜwiadczenia estetycznego, to czemu w tej atmosferze 

demokratycznoŜci brak miejsca na mimesis? Autor mierzy siň z problemem czegoŜ, co 

wsp·ğczeŜnie nazwaĺ by moŨna rozdŦwiňkiem pomiňdzy popkulturŃ, a kulturŃ wysokŃ. 

Przeprowadza krytykň muze·w, jako miejsc wyrywajŃcych dzieğo z kontekstu czasu i 

przestrzeni, kt·re nadawağy takiej wypowiedzi sens. Istotnie jest jakiŜ rodzaj dystyncji w 

malarstwie tradycyjnym, jakiŜ zwrot ku oddzieleniu odbiorcy z przekazem, lecz 

niekoniecznie w kaŨdym przypadku musi tak byĺ, a tw·rczoŜĺ odnoszŃca siň do 

rzeczywistoŜci i bňdŃca jej reprezentacjŃ nie zawsze musi onieŜmielaĺ widza zgodnie z 

tym modelem. Wsp·ğczeŜnie nawet, dostrzec moŨna tendencjň wrňcz odwrotnŃ. 

Mianowicie pospolity widz bardziej swobodnie czuje siň w kontekŜcie dzieğ, kt·re 

jakkolwiek moŨe pojŃĺ, odnieŜĺ do uniwersalnych referencji, a to wszelka sztuka 

konceptualna onieŜmiela i dystansuje.  

Krytyka sztuki mimetycznej u Merleau-Ponti'ego 

 Maurice Merleau-Ponty, filozof, na kt·rego chňtnie powoğujŃ siň malarze, jako Ũe 

malarstwu poŜwiňciğ lwiŃ czňŜĺ swoich rozwaŨaŒ jest r·wnieŨ czňsto cytowany przez 

teoretyk·w perfomansu, ze wzglňdu na miejsce cielesnoŜci w jego myŜli. W swoich 

dociekaniach podejmuje on problematykň ciağa i stara siň przywr·ciĺ mu wğaŜciwy status 

ontologiczny. Nie neguje go ani nie gloryfikuje, umiejscawiajŃce je po Ŝrodku tej skali - 

umieszcza je w centrum, jako medium, poprzez kt·re czğowiek komunikuje siň ze Ŝwiatem. 

Jest ono zanurzone w rzeczywistoŜci, a wiňc stanowi jej integralnŃ czňŜĺ. świat zaŜ jawi 

siň tu jako niedokoŒczona, ulegajŃca nieustannym fluktuacjom struktura, kt·rej jesteŜmy, 

poprzez ciağo, udziağem. Tak postawiony problem znosi arystotelesowskŃ dychotomiň 
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duszy i ciağa, jako porzŃdk·w przeciwstawnych lub po prostu odrňbnych, zlewajŃc je w 

jeden aparat poznawczy. Filozof zwraca szczeg·lnŃ uwagň na wğaŜciwoŜĺ ludzkiego ciağa, 

jako dajŃcego i odbierajŃcego wraŨenia zmysğowe, a wiňc widzialnego i widzŃcego, 

dotykajŃcego i dotykalnego. Oznacza to, Ũe jako jedyne istoty posiadajŃce ciağo, wğaŜciwie 

od poczŃtku naszego istnienia, zdajemy sobie sprawň z tego Ũe je mamy, a ta konstatacja 

wyprzedza refleksjň intelektualnŃ, czy poznanie rozumowe. Ta "umiejňtnoŜĺ" odr·Ũnia nas 

i nasze ciağo od pozostağych rzeczy. Marleu-Ponty krytykowağ myŜl naukowŃ, uwaŨajŃc jŃ 

za zbyt apriorycznŃ, pozbawionŃ polotu, zbyt wyabstrahowanŃ od istnienia i rzeczy. 
71

 

MyŜl naukowa - myŜl szybujŃca [de survol], myŜl pochğoniňta przedmiotem w 

og·le - musi z powrotem siň przenieŜĺ do owego pierwotnego "Jest!", w jego 

krajobraz, na grunt Ŝwiata dostňpnego zmysğom i Ŝwiata przez nas urabianego, 

w tej postaci, jakŃ ujawnia nasze Ũycie, nasze ciağo, nie owo ciağo, o kt·rym 

wolno utrzymywaĺ iŨ jest maszynŃ informacyjnŃ, lecz do efektywne ciağo, kt·re 

zwň moim, czuwajŃce w ciszy pod moimi sğowami i poczynaniami.
72

 

Wedğug niego wiňc, ŜwiadomoŜĺ rodzi siň znacznie wczeŜniej od wszelkiego myŜlenia, 

wğaŜnie w procesie ucieleŜniania siň, co wpisuje siň doskonale w ten nowatorski styl 

uprawiania filozofii, wykraczajŃcy poza krňpujŃce i skostniağe schematy. Czğowiek zatem 

za pomocŃ swojego ciağa moŨe Ŝwiat otaczajŃcy go afirmowaĺ, ale teŨ konstytuowaĺ, a 

wiňc przetwarzaĺ. W tym miejscu pojawia siň u filozofa sztuka, jako jeden z projekt·w, 

umoŨliwiajŃcy poszukiwanie prawdy o Bycie. KorzystajŃc z wolnoŜci ekspresji, artysta 

inspiruje siň cağym Ŝwiatem, czerpie z niego, lecz Ũeby stworzyĺ obraz jako odbicie Ŝwiata, 

artysta Ŝwiatu "oddaje" swŃ cielesnoŜĺ, a wiňc jest to relacja wymiany doŜwiadczeŒ. 

Dziňki tej interakcji, moŨe nastňpowaĺ okrywanie kolejnych sens·w istnienia. WğaŜciwie 

horyzont widzenia malarza, jest horyzontem jego moŨliwoŜci. Tutaj objawia siň waŨna dla 

Merleau - Pontiego cecha percepcji przestrzeni, kt·rŃ tw·rca odtwarza, mianowicie 

swoista pamiňĺ o rzeczach. Na podstawie tego, co na obrazie widzimy, jesteŜmy sobie w 

stanie odtworzyĺ lub wyobraziĺ i rewers, czy kontynuacjň, zatem odkrywamy to co dla oka 

niewidzialne. W rzeczywistoŜci przedmioty nigdy nie sŃ za sobŃ, nie zasğaniajŃ siň, a to Ũe 

obserwujemy je tylko we fragmentach, jest wynikiem perspektywy, z kt·rej danŃ rzecz 

oglŃdamy. Byt zaŜ, wedğug filozofa, jest formŃ obecnoŜci, nie podlegajŃcŃ interpretacji 
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poprzez pryzmat jakimkolwiek punktu widzenia. Byt uzasadnia nieograniczonoŜĺ 

przestrzeni, dlatego teŨ gğňbia w malarstwie stanowi metodň poznania Bytu, ukazywania 

go w najr·Ũniejszych odsğonach. Marleau - Ponty, w swoim eseju "Oko i umysğ" pokazuje 

ten paradoks na przykğadzie wğaŜnie (omawianych wczeŜniej w kontekŜcie magii) 

prehistorycznych malowideğ grot w Lascaux. 

"Tak pojawia siň widzialne do drugiej potňgi, kt·rej jest cielesnŃ esencjŃ lub 

ikonŃ pierwszego. W Ũadnym wypadku jakŃŜ sğabŃ kopiŃ, zğudzeniem c z y m Ŝ 

innym. Zwierzňta malowane na Ŝcianach Lascaux nie znajdujŃ siň tam w ten 

spos·b co obecne na nich pňkniňcia lub nacieki. Nie sŃ teŨ g d z i e  i n d z i e j. 

Nieco w przodzie nieco w tyle, podtrzymywane ŜciennŃ masŃ, kt·rŃ sprytnie i 

zrňcznie wykorzystujŃ, promieniujŃ wok·ğ niej, nigdy nie zrzucajŃc z siebie 

nieuchwytnych cum. Z trudnoŜciŃ przyszğo by mi powiedzieĺ gdzie jest 

malowidğo na kt·re spoglŃdam"
73

 

W ten spos·b malarz dosiňga czegoŜ absolutnego, niewidzialnego, ma dostňp do jakiejŜ 

transcendentalnej prawdy. MetodŃ ujrzenia dostrzeŨenia tego, co niedostňpne nam w 

strukturze Bytu, jest wğaŜnie malarstwo. JednakŨe, jak siň okazuje, nie kaŨde. Marleau-

Ponty bowiem, wyraŦnie krytykuje sztukň mimetycznŃ, czy realistycznŃ, uwaŨajŃc Ũe jŃ za 

sprzeczna z ludzkimi zdolnoŜciami i tym, do czego nasze widzŃce i widzialne ciağa zostağy 

powoğane. Takie malarstwo nie ma wedğug niego waloru sensotw·rczego. Pokazuje to na 

przykğadzie ikon: 

Ikony tracŃ swŃ moc. Miedzioryt, mimo iŨ "przedstawia nam" lasy, miasta, 

ludzi, bitwy, a nawet nawağnice, nie jest zgoğa do nich podobny: to tylko 

odrobina tuszu to i ·wdzie poğoŨonego na papierze. Z trudem zachowuje ksztağt 

zdjňty z rzeczy, ksztağt sprowadzony do jednej tylko pğaszczyzny, wğŃczony - 

musi on zresztŃ byĺ wypaczony (juŨ nie kwadrat nie, ale romb, nie koğo, lecz 

owal), aŨeby przedstawiĺ przedmiot.
74

 

A zatem pr·ba stworzenia wiernej kopii czy przedstawienia jest swego rodzaju pomyğkŃ, 

dziağaniem sprzecznym, z zadaniem malarza, bo z jednej strony niemoŨliwym jest 

uzyskanie podobieŒstwa do rzeczywistoŜci za sprawŃ tak ograniczonych Ŝrodk·w, a z 

                                                           
73

 TamŨe, s.24. 
74

 TamŨe, s.34. 



39 
 

drugiej to malarz ma za zadanie "urabiaĺ" rzeczywistoŜĺ, przeksztağcaĺ jŃ i wchodziĺ z niŃ 

w kontakt i tylko w·wczas moŨliwe jest doŜwiadczanie Bytu. 

Cağa wsp·ğczesna historia malarstwa, cağy jej wysiğek podjňty dla uwolnienia 

siň od iluzjonizmu i wykrycia swych wğasnych wymiar·w majŃ znaczenie 

metafizyczne
75

  

Z tym punktem widzenia polemizuje w swoim tekŜcie "Malowanie ciağem czyli filozofia 

malarstwa Meleau- Pontiego" Paweğ Dybel, twierdzŃc Ũe nawet w malarstwie tradycyjnym 

dostrzec moŨna metamorfozň tego, co widzialne. 

Zgodnie z tym odczytaniem tradycji malarstwa przedstawieniowego, 

awangardowe teorie malarstwa, kt·re pojawiajŃ siň z koŒcem XIX wieku, 

zrywajŃc na r·Ũne sposoby z modelem naŜladownictwa Ŝwiat i zwiŃzanŃ z nim 

"cezurŃ realnoŜci", jedynie radykalizujŃ rozpoznawalny na pğ·tnach 

najwybitniejszych przedstawicieli tej tradycji element metamorfozy tego, co 

widzialne.
76

 

OczywiŜcie podkreŜla on, Ũe sztuka tradycyjna wyrosğa na kanwie innego paradygmatu 

sztuki, jednakŨe nie wyklucza to wğŃczenia jej w rozwaŨania Merleau - Pontiego na temat 

widzialnoŜci. 

Malarstwo przedstawiajŃce a zwrot performatywny 

 Przykğady koncepcji Deweya, czy Merleau - Pontiego zostağy przytoczone, aŨeby 

unaoczniĺ radykalnŃ krytykň mimetyzmu w malarstwie, kt·ra wyklucza go z dyskursu 

filozoficznego, a takŨe sztuki wsp·ğczesnej, awangardowej, itd.. To oczywiŜcie tylko 

ledwie wyimek pewnej tendencji, lecz jasno pokazuje nastroje zwiŃzane z malarstwem 

realistycznym, mimetycznym czy w og·le przedstawiajŃcym w kontekŜcie ruch·w 

najbardziej awangardowych. Tymczasem, jeŜli by potraktowaĺ magiczne zastosowanie 

obrazu, moŨna Ŝmiağo m·wiĺ o zwrocie performatywnym, w rozumieniu filozofii jňzyka. 

Gdyby chcieĺ stworzyĺ dzieğo, kt·re z zağoŨenia ma peğniĺ funkcje magiczne, to 

najproŜciej jest to osiŃgnŃĺ, posiğkujŃc siň kreacjŃ z wyraŦnŃ referencjŃ do rzeczywistoŜci, 

na zasadzie frazerowskiego "prawa podobieŒstwa". Mowa tu na przykğad o sytuacji, kiedy 

obraz miağby uwiňziĺ zğo lub klŃtwň, albo wpğynŃĺ na przyszğoŜĺ, "zaklinaĺ" jŃ. W·wczas 
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dzieğo, wychodzi poza tradycyjne pozycje malarstwa przedstawieniowego, jako sztuki 

konstatujŃcej i powielajŃcej zastany Ŝwiat, staje siň bytem oŨywionym, dziağajŃcym 

agentem, przy jednoczesnym, paradoksalnym zachowaniu wszelkich cech formalnych 

figuracji. Choĺ pozornie wyglŃda jak dzieğo tradycyjne, ideowo bliŨej mu do performansu. 

Ten spos·b myŜlenia moŨna ekstrapolowaĺ na og·ğ malarstwa realistycznego, interpretujŃc 

je bardziej przez pryzmat nie pytania "co obraz przedstawia?", lecz "jak obraz zmienia 

rzeczywistoŜĺ?". Punkt ciňŨkoŜci przesuwa siň w·wczas na to, jakim zmianom ulegğ Ŝwiat 

po jego powstaniu, jak odmieniğ on samego artystň i jego widza, czy jakieŜ jakoŜci zostağy 

przezeŒ zaklňte, odkğamane, ujawnione bŃdŦ przysğoniňte. TaktujŃc obraz jako trwağŃ 

modyfikacjň rzeczywistoŜci, moŨna dostrzec wiňcej jego powiŃzaŒ ze Ŝwiatem.  

Malarstwo jako rytuağ - jeszcze bliŨej performansu 

 Pomysğ wykorzystania magii sympatycznej jako sytuacji, w kt·rej malarstwo 

realistyczne moŨe zrealizowaĺ zağoŨenia performatywne odnosi siň jednak do zwrotu 

performatywnego, a wiňc bardziej do nurtu w naukach humanistycznych, a konkretnie w 

jňzykoznawstwie niŨ do performansu per se. Czy zatem moŨna znaleŦĺ jakieŜ punkty 

wsp·lne dla malarstwa i performansu, rozumianego, jako wywodzŃcej siň z teatru formy 

artystycznej? 

 W dyskursie dotyczŃcym sztuki czňsto pojawia siň pojňcie rytuağu zar·wno w 

kontekŜcie interpretacji dzieğa, jak i samego procesu tw·rczego. Wydaje siň, Ũe ta 

kategoria antropologiczna jest nierozerwalnie zwiŃzana z dziağaniami artystycznymi. W 

szczeg·lnoŜci  zaŜ uwidacznia siň to w badaniach na temat tw·rczoŜci parateatralnej, takiej 

jak performans wğaŜnie, kt·re korzystajŃ ze spuŜcizny antropologii kultury, etnografii czy 

religioznawstwa. To zupeğnie naturalne, zwaŨywszy, Ũe performans jest aktem 

rozgrywajŃcym siň w czasie, podobnie jak potocznie rozumiany rytuağ. DuŨo rzadziej zaŜ 

m·wi siň o rytuale w kontekŜcie sztuk plastycznych, np. malarstwa. NiewŃtpliwie trudno 

odnaleŦĺ wsp·lnŃ pğaszczyznň dla fizycznego obiektu malarskiego i zdarzenia z Ũycia 

spoğecznego. Pozornie sŃ to zjawiska z dw·ch odrňbnych Ŝwiat·w, a jednak istnieje 

pomiňdzy nimi zwiŃzek. Malarstwo moŨe byĺ uznane za rytuağ w takim samym stopniu jak 

perforamans. WszakŨe na Ŝcianach paleolitycznych jaskiŒ w Lascaux i Altamirze widniejŃ 

Ŝlady pierwszych celebrowanych przez czğowieka rytuağ·w magicznych ujňte wğaŜnie w 

obraz malarski. Aby jednak udowodniĺ tň tezň, naleŨy wnikliwie przeanalizowaĺ samo 

pojňcie rytuağu.  
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 Rytuağ pojawiğ siň  juŨ w tej pracy w rozdziale dotyczŃcym definicji, w kontekŜcie 

rozwaŨaŒ na temat konstrukcji performansu, ale nie zostağ tam dokğadnie objaŜniony, 

poniewaŨ jest zaledwie poŜrednio powiŃzany z hipotezŃ tej pracy i naleŨy do grupy pojňĺ 

skojarzonych z antropologiŃ, a nie sztukŃ, dlatego bardziej dopiero tu pojawia siň jego 

bardziej szczeg·ğowa definicja. Rytuağ to zesp·ğ symbolicznych, sformalizowanych 

zachowaŒ i wypowiedzi, kt·rym przypisuje siň moc sprawczŃ ï tzn. ich  wykonywanie ma 

przynieŜĺ jakiŜ poŨŃdany skutek w sferze realnej i duchowej. Forma tych dziağaŒ silnie 

wiŃŨe siň z danŃ kulturŃ i religiŃ. Wprawdzie "rytuağ" ma znaczenie zbliŨone do sğowa 

"obrzňd", jednakŨe jego zakres jest szerszy, bo wchodzŃ tu w grň, obok praktyk 

religijnych, r·Ũnego rodzaju  dziağania Ŝwieckie. A zatem o rytuale m·wimy zar·wno w 

przypadku ceremonii inicjacji, zaŜlubin, pogrzebu itp., jak i zestandaryzowanych 

przejaw·w Ũycia codziennego, np. zwod·w sportowych, koncert·w muzycznych. Na 

podstawie rozmaitych definicji tego pojňcia, zawartych w bogatej literaturze z zakresu 

antropologii kultury, socjologii i  etnografii, polscy naukowcy Wojciech Burszta i Michağ 

Buchowski usystematyzowali kryteria niezbňdne do sklasyfikowania danego zjawiska jako 

rytuağu. Po pierwsze musi ono powtarzaĺ pewien wypracowany przez kulturň schemat 

dziağaŒ o ŜciŜle okreŜlonych reguğach. A co za tym idzie, nie moŨe byĺ od danej 

spoğecznoŜci wyabstrahowane - akt ten jest wiňc zanurzony w zbiorowoŜci i choĺby 

odprawiany byğ przez jednŃ osobň w fizycznej izolacji od innych, pozostaje aktem 

spoğecznym. Co wiňcej, zawsze wiŃŨe siň z kwestiami doniosğymi, transcendentalnymi, a 

niekiedy tajemnymi, stŃd odniesienia religijne. InnŃ istotnŃ cechŃ rytuağu jest jego 

irracjonalizm w doborze Ŝrodk·w do zamierzonego celu. Od zarania dziej·w dziağania te 

pomagağy ludziom radziĺ sobie mentalnie i psychicznie z sytuacjami granicznymi lub 

waŨnymi wydarzeniami w ich Ũyciu. PorzŃdkowağy ludzkŃ egzystencjň, dzieliğy czas na 

poszczeg·lne etapy, czyniŃc go niejednorodnym, a takŨe speğniağy funkcjň komunikacji z 

siğami nadprzyrodzonymi, nadawağy formň temu, co Ŝwiňte, celebrowağy zmianň, scalağy 

spoğecznoŜci i okreŜlağy miejsce poszczeg·lnych jej czğonk·w w hierarchii. Ta szczeg·lna 

sfera ludzkiej dziağalnoŜci kulturowej wyzwalağa specyficznŃ kreatywnoŜĺ, o czym 

ŜwiadczŃ  liczne artefakty w postaci malowideğ Ŝciennych, rzeŦb, totem·w i talizman·w, 

odnalezione w paleolitycznych jaskiniach i miejscach poch·wku sprzed 20 ï 30 tysiňcy lat. 

Widaĺ stŃd wyraŦnie, Ũe geneza sztuki jest nierozerwalnie zwiŃzana z pierwszymi 

rytuağami. 
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Nie ma chyba wŃtpliwoŜci, Ũe sztuka u ludzi powstağa pierwotnie w sğuŨbie 

rytuağu i Ũe usamodzielnienie siň sztuki, "sztuka dla sztuki", jest zjawiskiem z 

p·Ŧniejszego etapu w procesie rozwoju kultury.
77

 

Te sğowa Konrada Lorenza, australijskiego etnologa i laureata Nagrody Nobla w dziedzinie 

medycyny, wymownie podkreŜlajŃ mariaŨ obu tych zjawisk.  

 Dlaczego zatem z rytuağem bardziej kojarzony jest performans? Ot·Ũ wspomniana 

dyscyplina to w zasadzie nic innego jak sytuacja artystyczna, kt·rej tworzywem i tw·rcŃ 

jest jedna i ta sama osoba. Rozgrywa siň w okreŜlonym czasie i przestrzeni, z aktywnym 

lub pasywnym udziağem widz·w. Teoretycy performansu, kt·rzy wskazujŃ na jego 

rytualny charakter, odwoğujŃ siň do spostrzeŨeŒ francuskiego etnografa Arnolda van 

Gennepa dotyczŃcych teatralnej dynamiki obrzňd·w przejŜcia. Wyszczeg·lniğ on w niej 

trzy fazy: preliminalnŃ, liminalnŃ i postliminalnŃ. Pierwsza z nich to etap "pomiňdzy", gdy 

jednostka jest poza kategoriami spoğecznymi bŃdŦ toŨsamoŜciowymi. W·wczas dana 

osoba staje siň niejako Ătabula rasaò. Stan liminalny to z kolei ĂprzejŜcieò z wymiaru 

realnego do symbolicznego. W przypadku dziağaŒ teatralnych  przejŜcie to rozszerza siň w 

czasie i przestrzeni, a za jego konceptualno - architektonicznŃ ilustracjň uznaĺ moŨna na 

przykğad okno sceny, ğŃczŃce sacrum z profanum, Ŝwiat symboliczny, wyobraŨeniowy z 

powszechnym i doczesnym Ŝwiatem widza. I wreszcie trzeci etap - faza postliminalna ï to 

ĂwğŃczenieò, nadanie nowego statusu, ostateczne przeobraŨenie. OczywiŜcie rytuağ jest 

przede wszystkim zestandaryzowanym aktem o pewnej okreŜlonej funkcji, ale stanowi 

r·wnieŨ silne przeŨycie. WğaŜnie to doŜwiadczenie performerzy i ich widzowie uzyskujŃ w 

wyniku przejŜcia tego procesu.  Ale choĺ ta inscenizacyjnoŜĺ i wyraŦnie sprecyzowana 

czasoprzestrzeŒ budujŃ ceremonialnoŜĺ wğaŜciwŃ dla rytuağ·w, to nie sŃ one przecieŨ ich 

istotŃ. JeŜli natomiast przyjrzymy siň pod tym kŃtem procesowi malarskiemu, to okazuje 

siň, Ũe ma on gğňboko rytualny charakter, bo mimo iŨ odbywa siň w fizycznej izolacji i nie 

ma swojej widowni, speğnia podstawowe kryteria rytuağu.  

 Wprawdzie tw·rczoŜĺ artystyczna, a w tym r·wnieŨ malarska, jest silnie 

zindywidualizowana i daje szerokie pole do improwizacji, to jednak do pewnego stopnia 

jest  teŨ schematyczna. Na poziome czysto fizycznym, aby stworzyĺ dzieğo, malarz musi 

wykonaĺ szereg czynnoŜci, powtarzajŃcych siň przy kaŨdej kolejnej pracy: od stworzenia 

koncepcji, podjňcia decyzji projektowych, poprzez przygotowanie podobrazia, wğaŜciwych 
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narzňdzi, wykonanie szkicu itd. Natomiast w sensie symbolicznym w procesie tym 

r·wnieŨ moŨna dostrzec jego tr·jfazowŃ budowň. Element wyjŜcia stanowi "pusta kartka", 

niezapisana wypowiedŦ, dajŃca nieskoŒczone moŨliwoŜci i wypychajŃca artystň poza 

kontekst kulturowy. Wszelkie dalsze dziağania to juŨ limen - "oŜcieŨnica", pr·g pomiňdzy 

tym, co symboliczne, a rzeczywistoŜciŃ fizycznŃ.  Tak, wiňc w istocie praca malarza, 

choĺby na poziomie czysto technicznym, ma w sobie coŜ z ceremonialnoŜci i celebracji. 

ArtystŃ, kt·ry wyraziŜcie wyeksponowağ sw·j proces tw·rczy jako nadrzňdny w stosunku 

do samego dzieğa, byğ wielokrotnie wspomniany Jackson Pollock, tw·rca radykalnej 

metody malarskiej tzw. action painting (malarstwo gestu). Swoimi ekspresyjnymi 

kompozycjami rozlewanej na pğ·tno farby wykazağ, Ũe najistotniejsze i najbliŨsze sacrum 

w malarstwie jest to, co dzieje siň w trakcie jego powstawania. 

 Etap postliminalny natomiast wiŃŨe siň w tym wypadku z nadaniem gotowemu 

obiektowi funkcji spoğecznej, poniewaŨ dochodzi tu do kontaktu z odbiorcŃ. Artysta, 

wychodzŃc z odosobnienia procesu tw·rczego, zwiŃzany jest nierozerwalnie z dzieğem i w 

kontekŜcie kulturowym staje siň z nim toŨsamy. A zatem dokonuje siň rytuağ przeobraŨenia 

i to w odniesieniu do zbiorowoŜci. Co ciekawe, zderzenie tej nowo powstağej jakoŜci z 

grupŃ odbiorc·w zachodzi zazwyczaj w uroczystych i ceremonialnych okolicznoŜciach: 

otwarciach wystaw, wernisaŨach itd.  

 InnŃ skğadowŃ rytuağu jest jego funkcja religijno-magiczna, kt·ra wynosi go w sferň 

og·lnie pojňtej transcendencji. Sztuki plastyczne majŃ oczywiŜcie niezaprzeczalne relacje 

z religiŃ, rozumiane w sensie dosğownym, poniewaŨ czňsto peğniğy w stosunku do niej rolň 

sğuŨebnŃ, o czym juŨ w pracy tej wspomniano. Dzieğa sakralne byğy "narzňdziem" 

modlitwy, totemem w obrzňdach i liturgiach, zwğaszcza w KoŜciele katolickim.  

Przyjrzyjmy siň jednak, jak pojňcie ŜwiňtoŜci rozumiağ i opisağ rumuŒski religioznawca i 

filozof kultury Micrea Eliade. Wedğug niego dla czğowieka religijnego przestrzeŒ i czas nie 

sŃ kategoriami jednorodnymi jakoŜciowo. Owe pňkniňcia w ich homogenicznoŜci nazwağ 

hierofaniami. SŃ to objawienia ŜwiňtoŜci, rzeczywistoŜci absolutnej, kt·re ustanawiajŃ 

Ŝwiat ontologicznie i tworzŃ punkty odniesienia, pomagajŃce czğowiekowi zorientowaĺ siň 

w czasoprzestrzeni. Czğowiek niereligijny z kolei doŜwiadcza "nierzeczywistoŜci", 

jednorodnej nieskoŒczonoŜci, uniemoŨliwiajŃcej orientacjň. Jednak zdaniem Eliadego ten 

drugi przypadek jest czystŃ abstrakcjň, poniewaŨ nie moŨemy uczyniĺ swej egzystencji 
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doskonale ŜwieckŃ.
78

 A zatem jeŜli przyjŃĺ ten poglŃd, kaŨdy, niezaleŨnie od stosunku do 

religii, doŜwiadcza sacrum.  Malarze natomiast dziağajŃ na styku warsztatu zawodowego, 

emocji, intuicji i instynktu, a zatem, powodowani tymi bodŦcami, doznajŃ wraŨeŒ trudnych 

do wytğumaczenia i wielokrotnie w swoich wypowiedziach por·wnujŃ je z czymŜ bardzo 

podniosğym, metafizycznym, a nawet z doŜwiadczeniem absolutu. Implikuje to szczeg·lny 

rodzaj hierofanii. JuŨ sam akt tworzenia nosi znamiona transcendencji, a gdyby 

przeanalizowaĺ funkcjň i cel malarstwa, ukazağyby siň zapewne kolejne podobne tropy. 

Wprawdzie zadanie tej dziedziny sztuki zmieniağo siň  na przestrzeni dziej·w,  ale  

niezaleŨnie od r·Ũnych trend·w ideologicznych i artystycznych niezmiennŃ zasadŃ 

pozostaje zawsze to, Ũe malarstwo ma sğuŨyĺ komunikowaniu czğowieka ze sferŃ 

metafizycznŃ. To jego immanentna funkcja, toŨsama z funkcjŃ rytuağu. 

 Ostatnim z kryteri·w kwalifikujŃcych dane zjawisko jako rytuağ jest jego 

irracjonalnoŜĺ, czyli podejmowanie dziağaŒ lub wyb·r Ŝrodk·w, kt·re nie majŃ 

rzeczywistego wpğywu na oczekiwany rezultat. Podobna fağszywa zaleŨnoŜĺ pomiňdzy 

przyczynŃ a skutkiem opisana zostağa jako magia sympatyczna przez Jamesa Frazera. 

NawiŃzujŃc do wczeŜniej podjňtego w tej pracy wŃtku, warto zadaĺ pytanie, czy takie 

myŜlenie magiczne mogğo mieĺ wpğyw na dalszŃ ewolucjň kulturowŃ podstawowych 

kierunk·w sztuk plastycznych? Nieğatwo jest znaleŦĺ przykğady potwierdzajŃce to 

przypuszczenie, poniewaŨ historia sztuki  skŃpi badaŒ na ten temat. ŧeby stwierdziĺ 

jednoznacznie magicznŃ funkcjň obrazu, naleŨağoby znaĺ dokğadnie intencje artysty, co w 

wiňkszoŜci wypadk·w jest niemoŨliwe, poniewaŨ wszelkŃ szamaŒskŃ czy okultystycznŃ 

dziağalnoŜĺ zwykle obejmuje Ŝcisğa tajemnica (wyjŃtek stanowiĺ tu moŨe religia, kt·ra w 

jawny spos·b przypisuje obrazom sprawczoŜĺ).  Choĺby usystematyzowana wiedza o 

wolnomularstwie bliŨsza jest domniemaniu niŨ faktycznym dowodom naukowym. Ale 

trudno zağoŨyĺ, Ũe czğowiek ze swojŃ pierwotnŃ wrňcz potrzebŃ  religijnoŜci nie 

przypisywağ podobnego wymiaru malarstwu. Wsp·ğczeŜnie pod tym kŃtem moŨna 

przeanalizowaĺ zjawisko artoterapii. Pacjent-malarz musi przekuĺ swojŃ traumň w obiekt 

artystyczny. Choĺ dzieje siň to na poziome symbolicznym, w jakimŜ sensie przypomina 

egzorcyzm. Jak gdyby to, co zğe, miağo raz na zawsze z czğowieka wyjŜĺ i zostaĺ 

zatrzymane na pğ·tnie, nie niepokojŃc juŨ jego duszy. R·wnieŨ odwieczna potrzeba 

portretowania czğowieka ma w sobie rys magicznej walki ze ŜmierciŃ. UtrwalajŃc 

                                                           
78

 M. Eliade, Sacrum, mit, historia: wyb·r esej·w, przeğ. A. Tatarkiewicz, Warszawa: PaŒstwowy Instytut 

Wydawniczy, 1970. 



45 
 

wizerunek danej osoby i przeobraŨajŃc go w dzieğo, artysta czyni jŃ wiecznie ŨywŃ. Zatem 

na jakiejŜ  symbolicznej pğaszczyŦnie "odczynia" Ŝmierĺ.  

 PodsumowujŃc powyŨsze rozwaŨania, moŨna stwierdziĺ, Ũe malarstwo zawsze 

miağo i ma wymiar rytualny, moŨe nie tak spektakularny jak performans, ale w istocie o 

wiele gğňbszy, niŨ by siň wydawağo. Dlatego teŨ warto by byğo bardziej wnikliwie 

przyjrzeĺ siň tw·rczoŜci malarskiej w kontekŜcie rytuağu, bo otworzyğoby to nowe, 

ciekawe pole interpretacyjne i zmusiğo zar·wno krytyk·w, jak i odbiorc·w do 

przewartoŜciowania dotychczasowych poglŃd·w na to, jak odczytywaĺ  dzieğo malarza i 

jakie jest jego miejsce w historycznej i wsp·ğczesnej przestrzeni kulturowej.  

Realizacje na pograniczu malarstwa i performansu 

 OczywiŜcie malarstwo i performans niejednokrotnie splatajŃ siň w takich wğaŜnie 

realizacjach jak choĺby action painting Jacksona Pollocka i w og·le czňsto artyŜci 

r·wnolegle korzystajŃ z Ŝrodk·w wyrazu jednego i drugiego. WiňkszoŜĺ performer·w ma 

jakieŜ relacje ze sztukami piňknymi, Hermann Nitsch chociaŨby studiowağ malarstwo, 

podobnie Marina Abramovic. 

 

1Hermann Nitsch otwierajŃcy swojŃ wystawň w ¢anakkale 2015 

 O ile w obrazach Nitscha widaĺ jeszcze jakieŜ zwiŃzki z dziağalnoŜciŃ Akcjonist·w 

WiedeŒskich, to u Mariny Abramovic jest wyraŦny rozğam pomiňdzy jej wczesnŃ malarskŃ 

tw·rczoŜciŃ a p·ŦniejszŃ performerskŃ, co widaĺ na poniŨszej ilustracji.  
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2 Marina Abramovic w swojej pracowni, Belgrad 196979 

NiewŃtpliwie trudno jest znaleŦĺ wsp·lny jňzyk i pğaszczyznň dla obu tych dziedzin, 

dlatego warto w tym miejscu przytoczyĺ takie realizacje, gdzie to siň udağo, choĺ jest ich 

niewiele.  

 Przykğadem malarskiego performansu jest Seeing Akiry Komoto. JapoŒski tw·rca, 

stawiağ aparat fotograficzny na statywie w przestrzeni krajobrazu i w jakiejŜ odlegğoŜci 

przed nim na pğ·tnie bŃdŦ teŨ jakieŜ inne podğoŨe, malowağ brakujŃcy element pejzaŨu, tak 

aŨeby na fotografii pomiňdzy tğem a malarstwem nastŃpiğa ciŃgğoŜĺ. Efekt finalny 

stanowiğy zdjňcia skoŒczonego dzieğa wkomponowanego w otoczenie. Jest to wiňc praca 

na pograniczu malarstwa i fotografii. Na pytanie, gdzie tu jest zwiŃzek z performansem, 

odpowiada w swoim tekŜcie "Dzieğo jako zdarzenie  - performans rekonstruowany w 

wyobraŦni", Marek śniecicki: 

Metoda stosowana przez Akirň Komoto to malarski performans, kt·ry 

rozgrywa siň bez udziağu widz·w, a obserwowany jest jedynie przez kamerň 

fotograficznŃ. Kamera ujawnia istotň tego performansu; kaŨdy gest malarza 

musi byĺ uzgodniony z Ăokiemò kamery. Obraz tworzony jest dla niej i za jej 

sprawŃ. Artysta widzi w niej narzňdzie malarskie.
80

 

Artysta m·gğ oczywiŜcie najpierw wydrukowaĺ zdjňcie pejzaŨu, a potem go skopiowaĺ, 

jednakŨe jego celem jest wğaŜnie kursowanie pomiňdzy wizjerem aparatu a swoim 
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obrazem i zapamiňtywanie poszczeg·lnych element·w. Tň akcjň widz musi wyobraziĺ 

sobie na podstawie zdjňcia. Tw·rca poprzez swojŃ koncepcje, ukazuje nam ulotnoŜĺ 

chwili, kt·ra wydobyta zostaje wğaŜnie poprzez performatywny charakter cağego 

przedsiňwziňcia.  

 

3Akira Komoto, seeing 90-10, fotografia - druk chromogenny, (1990), Barrie, kolekcja Maclaren Art Centre. 

Na szczeg·lnŃ uwagň w tym miejscu zasğuguje "1965/1 ï Ð" Romana Opağki. Dzieğo to 

wğaŜciwie w peğni realizuje fuzjň malarstwa i performansu. Polski artysta, na szarych 

pğ·tnach, biağŃ farbŃ dokonywağ zapisu kolejno po sobie wystňpujŃcych liczb. SwojŃ pracň 

realizowağ przez 50 lat aŨ do Ŝmierci. KaŨdy z poszczeg·lnych obraz·w opatrzony jest 

r·wnieŨ taŜmŃ magnetofonowŃ, gdzie artysta na gğos wypowiada malowane przez siebie 

liczby. Tym radykalnym zağoŨeniem, Opağka zdoğağ zilustrowaĺ tak abstrakcyjne i 

oniryczne zjawisko jak upğyw czasu i, w kapsule obrazu, zamknŃĺ swoje Ũycie. CağoŜĺ 

dyskursu domyka r·wnieŨ fakt, Ũe poczŃtkowo tğo obraz·w byğo czarne, nastňpnie kolejne 

artysta malowağ o ton jaŜniejsze, tworzŃc peğnŃ rozpiňtoŜĺ gamy szaroŜci aŨ po biel, na 

kt·rej nie da siň juŨ dostrzec sylwet cyfr. Czğowiek ze swojŃ narracjŃ po prostu znika. Ten 

osobliwy portret Ŝmierci jest w zasadzie dzieğem totalnym, przekraczajŃcym granice 

wszelkich dyscyplin sztuki oraz sztukň w og·le. Warto tu zwr·ciĺ uwagň, Ũe aby 

opowiedzieĺ jakŃŜ ciŃgğoŜĺ i m·c odnieŜĺ siň do kondycji czğowieka, tw·rca siňgnŃğ po 

kod kulturowy, a wğaŜciwie jňzyk matematyki - z jednej strony boleŜnie nieprzystajŃcy do 

niedyskursywnej struktury Ũycia, z drugiej -  czysty w swej abstrakcji i bliski absolutowi. 

ŧeby m·c snuĺ opowieŜĺ, dosğownie nie obeszğo siň tu bez jňzyka - w tym wypadku, 

jňzyka cyfr. A zatem, mamy tu do czynienia z narracjŃ, obrazem malarskim, ale teŨ z 

performansem w peğnej krasie, bo tw·rca poŜwiňca wğaŜciwie cağe swoje Ũycie, a wiňc 
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swojŃ cielesnoŜĺ, by zrealizowaĺ ten projekt, a skala czasowa przedsiňwziňcia wykracza 

przecieŨ poza ramy dzieğa malarskiego. "1965/1 ï Ð" to jednak coŜ wiňcej niŨ dzieğo sztuki 

i performans - to medytacja, transgresja, a w reszcie rytuağ przejŜcia - od Ũycia do Ŝmierci. 

PoğŃczenie tych dw·ch odlegğych biegun·w, rodzi nowŃ, znacznie potňŨniejszŃ, jakoŜĺ. 

 

4Roman Opağka, Infinity , Detal 1-35327 (fragment) (1965) 
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Opis projektu artystycznego 

Koncepcja dzieğa 

 Przedmiotem tej pracy jest tworzenie takiego modelu dzieğa malarstwa 

realistycznego, kt·re bezsprzecznie bňdzie realizowaĺ zağoŨenia performtywnego aktu 

mowy, a wiňc obrazu stwarzajŃcego rzeczywistoŜĺ od nowa. Takie dzieğo speğniağoby ·w 

wzorzec na poziomie zwrotu performatywnego w humanistyce raczej niŨ samego 

performansu, rozumianego jako akcji artystycznej. Celem jednak niniejszego badania jest 

wykorzystanie jak najwiňkszej iloŜci strategii performansu w pracy tw·rczej, Ũeby 

poszerzyĺ pole interpretacyjne malarstwa. To znaczy - moŨliwe zbliŨyĺ obraz do 

performansu, tak Ũeby rzuciĺ nowe Ŝwiatğo na dzieğo, pozostajŃce obrazem w sensie 

tradycyjnym, jednak posiadajŃce znamiona dziağania bardziej niŨ fizycznego artefaktu.  

 Zgodnie z tym, co zostağo zauwaŨone w poprzednim rozdziale, dziağania rytualne 

wykonywane w ramach magii sympatycznej ğŃczŃ w sobie zar·wno element aktu 

performatywnego, jak i wizualnego, figuratywnego wizerunku. To spostrzeŨenie stağo siň 

punktem wyjŜcia w opracowywaniu pomysğu na pracň artystycznŃ. Drugim zaŜ tropem jest 

moja wğasna potrzeba zmierzenia siň z gğňbokim, traumatycznym lňkiem przed ŜmierciŃ 

bliskich os·b. To wejŜcie na obszar zmagaŒ osobistych, a nawet intymnych w jakimŜ 

sensie zbliŨa ten projekt do cielesnoŜci performansu, jednoczeŜnie sprawia, Ũe od tej pory 

niniejsza praca zerwaĺ musi z jňzykiem akademickim, poniewaŨ w tym rozdziale 

omawiane bňdŃ nie tylko obiektywne metody, lecz moje wğasne refleksje, emocje i 

intuicje, stanowiŃce tworzywo powstağych obiekt·w. 

Temat 

 Temat Ŝmierci szczeg·lnie sprzyja prowadzeniu takich badaŒ, poniewaŨ jest silnie 

tabuizowany, co daje pewne szczeg·lne moŨliwoŜci. PrzyglŃdajŃc siň bowiem 

ponowoczesnemu spoğeczeŒstwu, dostrzec moŨna zaskakujŃce zjawisko, jakim jest 

skupianie siň wyğŃcznie na problemach doczesnej ludzkiej egzystencji. NaszŃ do szpiku 

koŜci racjonalnŃ epokň cechuje kult Ũycia, gloryfikacja narodzin, mğodoŜci, siğy witalnej, 

nieustannej sprawnoŜci intelektu i ciağa. Chcemy byĺ wolni od r·Ũnych ograniczeŒ, 

podejmujemy kwestie uznawane dotŃd za tabu, nieustannie dyskutujemy o prawach 

mniejszoŜci seksualnych, religijnych, o prawie do prokreacji in vitro, aborcji, prawach 

zwierzŃt itp. Ale jednoczeŜnie spychamy gdzieŜ na margines tň najbardziej istotnŃ i 

tragicznŃ dla ludzkiej jednostki kwestiň: lňk przed ŜmierciŃ swojŃ i swoich bliskich, kt·ry 
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jest przecieŨ udziağem kaŨdego z nas. O tym nie chcemy myŜleĺ, nie chcemy m·wiĺ ï to 

wğaŜnie stağo siň dziŜ tematem tabu, czymŜ intymnym, wstydliwym. Dzisiaj samo 

rozpatrywanie moŨliwoŜci Ŝmierci jest w zğym guŜcie, oznacza sğaboŜĺ.  To swoisty 

redukcjonizm, bo z jednej strony chcemy postrzegaĺ istnienie czğowieka holistycznie, a z 

drugiej staramy siň wypieraĺ ze ŜwiadomoŜci wpisany w tň egzystencjň jej naturalny 

koniec. A przecieŨ ta zepchniňta na margines trauma wciŃŨ istnieje w czğowieku i choĺ 

mocno stğumiona, nie znika. Lňk przed ŜmierciŃ, przed tym, co nieuniknione i zarazem 

nam, Ũywym, tak naprawdň nieznane, kryje siň nadal w rezerwuarze naszej ŜwiadomoŜci i 

podŜwiadomoŜci. Jest to najgğňbiej ukrywany dziŜ, niemy ludzki lňk. Chciağabym w swojej 

tw·rczoŜci dopuŜciĺ go do gğosu. Moim zamiarem jest pr·ba konfrontacji z tym tematem 

w wymiarze osobistym, przefiltrowanie go przez wğasne emocje i wyobraŦniň. Ğamanie 

pewnego tabu r·wnieŨ wpisuje siň w wachlarz Ŝrodk·w artystycznych performatyki. 

Uzasadnia to wyb·r tego wğaŜnie obszaru tematycznego, w pr·bie udowodnienia 

zaproponowanej tezy. Wprawdzie autoreferencyjny charakter dziağaŒ konceptualnych 

kieruje sztukň bardziej na grunt rozwaŨaŒ dotyczŃcych niej samej i jej kondycji, nie zaŜ 

temat·w zwiŃzanych stricte z kondycjŃ czğowieka, a zgodnie z tym, co postuluje w swoim 

tekŜcie Erika Fischer - Lichte, jakoby symboliczne odniesienia nie byğy domenŃ 

performansu, trudno oprzeĺ siň wraŨeniu, Ũe takie podstawowe kategorie okreŜlajŃce 

ludzkŃ egzystencjň, jak miğoŜĺ, Ŝmierĺ, czy przemijanie, obecne sŃ i w polu 

zainteresowania najbardziej awangardowych tw·rc·w. śmierĺ jest wğasĺiwie leitmotivem 

spuŜcizny Tadusza Kantora, kt·ry twierdziğ, Ũe tylko o niej sztukň warto robiĺ. 

Metoda 

 Aby uwypukliĺ jeszcze bardziej toŨsamoŜĺ aktu performatywnego z aktem 

malarskim zamierzam uczyniĺ siebie samŃ przedmiotem i podmiotem moich poszukiwaŒ i 

skorzystaĺ z metod tw·rczych zapoŨyczonych z performansu, a moŨe nawet teatru.  

Chodzi mi tu o swego rodzaju aktorstwo, wcielenie siň w jakŃŜ rolň w okreŜlonej sytuacji, 

a nastňpnie dokumentowanie swoich odczuĺ za pomocŃ obrazu. Aktorzy czy artyŜci 

podejmujŃcy dziağania parateatralne sztucznie wyzwalajŃ w sobie wyobraŨone emocje. 

StŃd pomysğ poddania siň ekstremalnej stymulacji wyobraŦni, czyli kreowaniu w swojej 

psychice moŨliwie jak najbardziej realistycznej projekcji zdarzeŒ, kt·re nigdy nie miağy 

miejsca, po to by sztucznie wyzwoliĺ pewne okreŜlone stany. Wpisane jest w to pewne 

ryzyko zaburzenia sfery psychicznej, bo juŨ przywoğujŃc faktycznie przeŨyte, trudne 

emocje, artysta naraŨa siň na stres, a stymulujŃc odczucia zupeğnie w oderwaniu od reali·w 
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moŨe nie zapanowaĺ nad wyobraŦniŃ i w skrajnych, choĺ rzadkich, przypadkach nawet 

popaŜĺ w obğňd. OczywiŜcie podobne pr·by w sztuce nie sŃ nowoŜciŃ. Jerzy Grotowski 

chociaŨby w Teatrze Laboratorium badağ naturň aktorstwa, siňgajŃc po rozmaite, 

niekonwencjonalne Ŝrodki, aby dokonaĺ swego rodzaju eksterioryzacji aktu tw·rczego. 

Tego typu idee znalazğy podatny grunt w sztukach performatywnych. Marina Abramovic 

niejednokrotnie dobrowolnie poddawağa sw·j organizm eksperymentom zwiŃzanym z 

b·lem, dochodzŃc do granic wytrzymağoŜci. Tworzyğa sztucznie wykreowane cierpienie 

jedynie na potrzeby i uŨytek sztuki. (Choĺ samo cierpienie oczywiŜcie byğo prawdziwe, to 

jego Ŧr·dğo wykreowane zostağo intencjonalnie na uŨytek sztuki). Takie dziağania 

transgresyjne moŨna przeğoŨyĺ na kanwň malarstwa. ChcŃc opowiadaĺ o problemach tak 

trudnych jak Ŝmierĺ, niekoniecznie trzeba odwoğywaĺ siň do autopsji. IdŃc za 

hermeneutykŃ Paula Riceura: 

[...]fikcja moŨe pomagaĺ w uczeniu siň tego, jak umieraĺ.
81

 

AlternatywnŃ metodň stanowi pr·ba wyobraŨenia sobie odejŜcia os·b bliskich, z kt·rymi 

artysta jest emocjonalnie zwiŃzany. Z psychologicznego punktu widzenia takie 

eksperymentowanie z fantazjŃ i zinternalizowanie trudnych przeŨyĺ moŨe mieĺ znamiona 

traumy i przynieŜĺ rezultaty podobne do tych, kiedy artysta opowiada o autentycznym 

doŜwiadczeniu.  

Wykorzystanie magii sympatycznej 

 Modelem, kt·ry udowodni fağszywoŜĺ bŃdŦ prawdziwoŜĺ zaproponowanej tezy, a 

zatem artystycznŃ realizacjŃ w ramach pracy doktorskiej bňdzie cykl trzech olejnych 

dyptyk·w, w kt·rych sportretujň wyobraŨonŃ Ŝmierĺ bliskiej mi, ŨyjŃcej osoby - 

konkretnie mojego partnera Ũyciowego - Pawğa Lewandowskiego, kt·ry wyraziğ peğnŃ 

zgodň uczestnictwa w tym projekcie w charakterze modela. KaŨda z par obraz·w zawieraĺ 

bňdzie dwie odmienne wizje rzeczywistoŜci: takŃ, w kt·rej model umiera - i alternatywnŃ, 

w kt·rej nie istnieje Ŝmierĺ lub zostaje przezwyciňŨona. W pierwszej kolejnoŜci powstanŃ 

obrazy prezentujŃce Ŝmierĺ. Chciağabym pokazaĺ ludzkie ciağo pozbawione Ũycia, poprzez 

uwypuklenie empirycznie dostrzegalnych symptom·w stanu Ŝmierci czğowieka.  Nie 

zamierzam tu siňgaĺ do estetyki naturalistycznej i dosğownie odtwarzaĺ szczeg·ğowo tego 

stanu. Chodzi mi o to, by subtelnie, jedynie za sprawŃ sposobu malowania, zasugerowaĺ 

odbiorcy, Ũe oglŃda zwğoki. Siňgnň tu do instrumentarium symbolicznego, zakorzenionego 
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w kontekstach zaczerpniňtych z historii malarstwa. Nastňpnie obrazy te zostanŃ zastŃpione 

ich wersjami (podobnymi kompozycjami) pozbawionymi Ŝmierci, takimi, w kt·rych model 

"zmartwychwstaje", bŃdŦ znajduje siň w metafizycznej sferze poza czasem, prawami fizyki 

i ludzkiej fizjologii. W ostatniej z par obraz·w, finağowej, obraz zostanie zastŃpiony 

r·wnieŨ fizycznie. JuŨ nie tylko zaproponujň jego alternatywň obrazu Ŝmierci, lecz 

namacalnie go zniszczň poprzez spalenie. ZaleŨy mi na uzyskaniu efektu rytualnego, 

funeralnego, a takŨe happeningowego (pragnň dokğadnie udokumentowaĺ ten proces, Ũeby 

m·gğ stanowiĺ peğnoprawny element p·Ŧniejszej ekspozycji). Ten proces "zaklinania" 

jakiejŜ idei w obraz, unicestwienie takiego artefaktu, a nastňpnie wyparcia go przez innŃ 

ideň, naleŨy rozumieĺ w odniesieniu do tradycyjnych przesŃd·w i do wspominanej 

wczeŜniej magii sympatycznej. Wedğug pogaŒskich wierzeŒ ludowych sen o czyjejŜ 

Ŝmierci ma zapewniĺ tej osobie dğugowiecznoŜĺ. A zatem, wskrzeszajŃc, uprzednio 

"uŜmierconŃ" przez siebie osobň w obrazie, artysta w jakimŜ sensie jŃ "zaklina". Pragnie 

sprawiĺ, by nigdy nie ulegğa nieuchronnej i nieustňpliwej biologii. W istocie zaklňty w 

obraz wizerunek staje siň wieczny. MoŨna to r·wnieŨ rozumieĺ w sensie odwrotnym, Ũe to 

nie Ŝmiertelna osoba jest "zaklňta w obraz" lecz idea Ŝmierci i to ona ulega unicestwieniu. 

Jak pisze Adam Fischer, w swojej ksiŃŨce " Zwyczaje pogrzebowe ludu polskiego", 

zwiŃzujŃc do tekstu Jana Karğowicza "O czğowieku pierwotnym": 

Umysğ pierwotny ma niejednokrotnie przekonanie, Ũe czğowiek umiera tylko 

dlatego, bo ktoŜ mu Ŝmierĺ niewidzialnymi czarami sprowadziğ. Wszňdzie 

ukryte sŃ niewidome siğy, a cağa mŃdroŜĺ czğowieka polega na umiejňtnym 

unikaniu jednych, wyzyskiwaniu drugich, bronieniu siň, upraszaniu, zmuszaniu, 

wypraszaniu, oszukiwaniu tych potňg niewidzialnych, kt·rych igraszkŃ sğaba, 

niezaradna, ledwie myŜleĺ poczynajŃca istota ludzka.
82

 

Zgodnie z wierzeniami pierwotnych lud·w, byğa to wğaŜnie metoda symbolicznego 

zniszczenia wroga
83
, kt·rym dla mnie jest w tym wypadku Ŝmierĺ. Dokonuje siň tu wiňc 

swoisty akt performatywny ï bunt przeciw kardynalnemu prawu przemijania nabiera mocy 

sprawczej i Ăzmieniaò rzeczywistoŜĺ. Cağe to przedsiňwziňcie speğnia warunki rytuağu - 

stanowi sekwencjň symbolicznych, sformalizowanych zachowaŒ, kt·rym przypisana jest 

moc sprawcza ï tzn. ich wykonywanie ma przynieŜĺ jakiŜ poŨŃdany skutek w sferze 
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realnej i duchowej. A zatem zacieŜnia siň krŃg skojarzeŒ z performatykŃ i jej obrzňdowym 

rodowodem, a przecieŨ przedmiotem tych rozwaŨaŒ sŃ zaledwie i jedynie obrazy i to 

obrazy figuratywne, realistyczne. Pragnň tu podkreŜliĺ, Ũe granicň pomiňdzy malarstwem a 

performansem wğaŜciwie przekraczam tylko raz, palŃc jeden obraz z trzech dyptyk·w. W 

istocie dziağanie to jest samo w sobie juŨ performansem. Pozostağe pary nie ulegajŃ 

zniszczeniu. Chcň w ten spos·b pokazaĺ, Ũe bardzo podobny akt performatywny, moŨe siň 

wydarzyĺ zar·wno po stronie performansu, jak i po stronie samego malarstwa, kt·re 

poprzez narracyjnoŜĺ jest w stanie unieŜĺ zadanie jakim "zaklinania rzeczywistoŜci" bez 

przekraczania swoich ram.  
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Opis dzieğa 

Dyptyk 1 

 

 

 

Pierwsze dwa obrazy sŃ to duŨe pğ·tna (120cm x180cm) w orientacji poziomej. Oba 

przedstawiajŃ scenň rodzajowŃ w modernistycznym wnňtrzu. Na pierwszym widniejŃ 

postaci odziane na czarno, kt·re stojŃ na szczycie schod·w, a pod ich stopami zğoŨone jest 

ciağo przykryte od pasa w d·ğ biağŃ tkaninŃ, opadajŃcŃ swobodnŃ draperiŃ na stopnie. Jest 

to kompozycja otwarta, statyczna zorganizowana wedğug dw·ch porzŃdk·w - pionowego i 

poziomego, obu silnie zrytmizowanych. Postaci sŃ identyczne, wğaŜciwie zmultiplikowane, 

jakby rzŃd sunŃcych, powtarzajŃcych siň kolumn. Zdehumanizowane, stanowiŃ coŜ w 
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rodzaju nieoŨywionych manekin·w, bňdŃcych integralnŃ czňŜciŃ geometrii obrazu. Owe 

dwa porzŃdki wertykalny i horyzontalny stykajŃ siň w momencie Ŝmierci - momencie 

przejŜcia, jak hierofanie u Mircea Eliadego - wertykalne pňkniňcia pomiňdzy sacrum a 

profanum. Oba geometryczne systemy posiadajŃ tutaj rym, zdajŃcy siň rozciŃgaĺ obraz w 

abstrakcjň nieskoŒczonoŜci. To Ŝwiat, w kt·rym nie ma punkt·w odniesienia, 

nieoznaczony i nieskoŒczony. Niczym podstawowe pojňcia w geometrii, jak prosta, czy 

pğaszczyzna sŃ w swej nieograniczonoŜci trudne do wyobraŨenia, tak Ŝmierĺ pozostawia 

czğowieka w obliczu niemoŨliwego do pojňcia absolutu. Tutaj czğowiek, jego cielesnoŜĺ 

wrzucona jest na "taŜmň produkcyjnŃ" wiecznoŜci, kt·ra w przeciwieŒstwie do Ũycia- 

r·Ũnorodnego i chaotycznego, dziağa jak zaciňta pğyta, czy zaciňta klatka filmowa. Postaĺ 

ludzka gubi siň w cyklu identycznych powt·rzeŒ juŨ na zawsze. Dlatego w drugim obrazie 

moŨna powiedzieĺ, Ũe mamy oddalenie, tzw. "zoom out" tej samej sceny, lecz ukazuje siň 

nam peğnia architektury, a co za tym idzie - punkty referencyjne. Stopnie, czy kanelury juŨ 

nie sŃ juŨ nieskoŒczonymi prostymi, lecz wğaŜnie monumentalnymi modernistycznymi 

schodami, zakorzenionymi w rzeczywistoŜci i konkretnymi. Rytmy zyskağy sw·j kontekst. 

OczywiŜcie, warto tu zaznaczyĺ, Ũe metaliczne poğyski barierek z kolei nawiŃzujŃ do 

bogatej historii malarstwa hiperrealistycznego architektury, takich tw·rc·w jak chociaŨby 

Richard Estes, bňdŃcych nieustannie dla mnie inspiracjŃ. Postaĺ ludzka zajňğa miejsce 

poŜr·d tajemniczych posğaŒc·w z innego wymiaru, a zatem przekroczyğa granicň ze Ŝwiata 

horyzontalnego do wertykalnego, ale uzyskağa zupeğnie odmienny status - juŨ nie 

czğowieka, a szamana, na co wskazuje afrykaŒska rytualna maska. Nie zaleŨağo mi tutaj na 

nawiŃzaniu do konkretnego kodu kulturowego jakiejŜ religii, czy okreŜlonych obrzňd·w, 

lecz wprowadzeniu po prostu skojarzenia z takim archetypem. Czarownik ten ğamie 

symetriň (swojŃ pozycjŃ w szeregu) i wprowadza nowy porzŃdek, pokonawszy Ŝmierĺ. To 

jego "powr·t" zatrzymuje nieustajŃcy cykl rytm·w w obrazie poprzednim, narzuca Ŝwiatu 

z powrotem rzeczywisty wymiar. Pozostaje pytanie: kim sŃ czarne postaci? To Ũağobnicy, 

kapğani, duchy, sňdziowie? Postanowiğam to pytanie zostawiĺ otwarte, bo pragnň tylko 

czňŜciowo wypeğniĺ symbole moich obraz·w jednoznacznŃ i skoŒczonŃ treŜciŃ. Poprzez 

ubranie ich w kryzy, chciağam nawiŃzaĺ do "Lekcji anatomii doktora Tulpa" Rembrandta, 

sugerujŃc, Ũe mogŃ to byĺ niewzruszeni, obiektywni, jak nauka, Ŝwiadkowie dezintegracji 

czğowieka. Z kolei nakrycia gğowy sŃ ukğonem w stronň sceny zğoŨenia ciağa Mozarta w 

bezimiennym grobie, z filmu "Amadeusz" Milosa Formana, kt·ry zrobiğ na mnie 

szczeg·lne wraŨenie w dzieciŒstwie i dotychczas we mnie rezonuje.  
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5Kadr z filmu Amadeusz Milosa Formana (1984) 

Siňgnňğam do tego wspomnienia z dzieciŒstwa, bo podobnie jak Kuspit, uwaŨam, Ũe: 

Poprzez symboliczne formy sztuki wracamy do miejsc dzieciŒstwa i stajemy 

twarzŃ w twarz z naszym wewnňtrznym szaleŒstwem, w tym szaleŒstwie 

dzieciŒstwa, kt·re ksztağtuje naszŃ dorosğŃ normalnoŜĺ. Przechodzimy przez 

nie jeszcze raz, docierajŃc do nowego, wyzwalajŃcego zrozumienia - 

zrozumienia, kt·re trzeba regularnie odnawiaĺ, by byğo naprawdň 

wyzwalajŃce.
84

 

Atmosfera obu obraz·w miağa byĺ surrealistyczna, niczym z filmu Alejandro 

Jodorowskiego "świňta g·ra".  

 

6Kadr z filmu "świňta g·ra" Alejandro Jodorwskiego (1973) 
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CağoŜĺ utrzymana jest w oszczňdnych Ŝrodkach wyrazu, formy sŃ uproszczone, 

monumentalne i patetyczne do przesady wrňcz, co ma stanowiĺ kontrast do pary obraz·w z 

nogami (Dyptyk 3), kt·ra z kolei odarta jest z jakiejkolwiek podniosğoŜci i pokazuje Ŝmierĺ 

w spos·b brutalnie pospolity. 
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Dyptyk 2 

         

PowyŨsze dwa obrazy w zasadzie r·ŨniŃ siň od siebie kompozycyjnie i stanowiŃ odrňbne 

realizacje, splecione z sobŃ jedynie semantycznie. KorespondujŃ na poziomie symboliki 

koloru, lecz w przeciwieŒstwie do pozostağych realizacji, gdzie czňŜci dyptyk·w sŃ ze sobŃ 

prawie toŨsame, te stanowiŃ duet bardziej komplementarny, lecz wizualnie r·Ũny. 

Pierwszy z obraz·w przedstawia postaĺ przykrytŃ biağym cağunem, co w bezsprzeczny 

spos·b sygnalizuje, Ũe mamy do czynienia z nieboszczykiem. TwarzŃ zwr·conŃ do zwğok, 

leŨy na nich, czy teŨ tuli je ubrana na czarno kobieta. Wprawdzie pozycja uniemoŨliwia 

jednoznaczne stwierdzenie toŨsamoŜci tej osoby, lecz jest to autoportret. To obraz 

realistyczny, wiňc wprawne oko dostrzeŨe oczywiŜcie pewne podobieŒstwo, czy znaki 

szczeg·lne. MojŃ intencjŃ nie byğo uniwersalizowanie tej postaci, ale r·wnieŨ nie zaleŨağo 

mi na ostentacyjnym epatowaniu wğasnŃ fizjonomiŃ, gdyŨ nie jest najistotniejsze w tym 

obrazie. NiewŃtpliwie obie prace sŃ bardzo osobiste i trudno by byğo je wyabstrahowaĺ od 

ich intymnej treŜci, a nawet to niewskazane. Cağa scena widziana jest g·ry i oŜwietlona 

sztucznym Ŝwiatğem z boku, co wzmaga kontrasty, a prawa strona kompozycji tonie w 

mroku. Twarz nieboszczyka wyraŦnie odznacza siň na tkaninie tworzŃc ksztağt jakby 
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maski, czy totemu lub popularnego wizerunku ducha, jako sylwety spowitej w biağe 

przeŜcieradğo. Kobieta natomiast ubrana w czerŒ, kt·ra raczej Ŝwiatğo pochğania niŨ daje 

modelowaĺ jak biağa draperia, leŨy na zmarğym w geŜcie przytulenia lub zagarniania, 

topiŃc go w amorficznej toni swojego stroju. ObecnoŜĺ jej moŨna interpretowaĺ dwojako: 

to albo personifikacja Ŝmierci, albo wdowa opğakujŃca ukochanego. Istnieje jeszcze trzecia 

ewentualnoŜĺ - jedno i drugie naraz. Podobne przedstawienia moŨna zobaczyĺ w obrazie 

"Widma w pracowni" Piotra Stachowicza, polskiego malarza koŒca XIX wieku. 

 

7Piotr Stachiewicz, Widma w pracowni (Ukojenie) , (1883-1885),  Krak·w,  Muzeum Narodowe  

 W og·le dla tego dyptyku szczeg·lnŃ inspiracjŃ jest malarstwo mğodej polski, symbolizm 

czy realizm okresu przeğomu XIX i XX wieku, do czego jeszcze powr·cň. Dylemat jakŃ 

rolň odgrywa kobieta na obrazie rozstrzyga lub, wrňcz odwrotnie rozwija i pogğňbia, drugi 

z pary obraz·w. Przedstawia on nagiego mňŨczyznň (jest to, oczywiŜcie ta sama osoba, co 

w kaŨdym z obraz·w, czyli m·j partner; to jedyny obraz, gdzie widaĺ wyraŦnie jego 

portret) w objňciach zamaskowanej postaci, ubranej w czarnŃ szatň, na tle zimowego, 

sğonecznego pejzaŨu. Tym razem to kobieta jest zamaskowana i to ona, byĺ moŨe 

personifikacja Ŝmierci, budzi ŜpiŃcego lub oszoğomionego czğowieka. Dookoğa zalega 

Ŝnieg, lecz wstaje nowy dzieŒ, zwiastujŃcy wiosnň. NiezauwaŨalny na pierwszy rzut oka 

detal stanowi brak pňpka modela. A zatem jeŜli to ciağo nie ma swojego poczŃtku, nie ma 

teŨ koŒca, wiňc jest wieczne. Tym razem, w dwu obrazach, to kobieta gra rolň szamanki, 
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sprawcy przemiany. JeŜli jest wdowŃ opğakujŃcŃ Ŝmierĺ ukochanego, to jej miğoŜĺ, czy tej 

pragnienie wskrzesza zmarğego. Gdyby byğa to wcielona Ŝmierĺ, stanowi pozytywnŃ siğň, 

delikatnie oswabadzajŃcŃ czğowieka. Tak czy inaczej, za kaŨdym razem dotyka ciağa z 

czuğoŜciŃ i pozwala odrodziĺ siň w nowym wcieleniu, a rozŜwietlony pejzaŨ wprowadza 

nastr·j peğen nadziei, pozbawiony lňku. Motywem wiodŃcym tej realizacji jest miğoŜĺ, 

poniewaŨ to wğaŜnie silne emocjonalne wiňzi z drugim czğowiekiem, nie pozwalajŃ nam 

akceptowaĺ odchodzenia bliskich. Temat przewodni cağego tego projektu to nie strach 

przed wğasnŃ ŜmiertelnoŜciŃ, lecz niezgoda i lňk przed stratŃ kochanych przez nas os·b. Co 

wiňcej, nawiŃzanie w pierwszym obrazie do "Kochank·w" Rene Magritte'a nie jest 

przypadkowe i choĺ belgijski surrealista bardziej siň przyglŃdağ kondycji ludzkich relacji 

romantycznych, niŨ konfrontowaniu ich ze ŜmierciŃ, to korzystajŃc z jego jňzyka 

obrazowania, odsyğam widza wğaŜnie do toposu miğoŜci. 

 

8Ren® Magritte, Kochankowie II, (1928) -  Nowy Jork, Museum of Modern Art. 

 Drugi obraz r·wnieŨ byğ dla mnie rodzajem dialogu z historiŃ malarstwa i pr·bŃ 

zmierzenia siň z moimi osobistymi mistrzami. Tak wiňc, w Ŝniegu moŨna dostrzec 

fascynacjň Julianem Fağatem, czy studium "Kuropatw na Ŝniegu" J·zefa CheğmoŒskiego, w 

radykalnych kontrastach kolorystycznych nawiŃzania do malarstwa Zbigniewa Pronaszko, 

z kolei funeralna tematyka rezonuje ze wstrzŃsajŃcym obrazem Aleksandra Gierymskiego 

"Trumna chğopska" - jednym z najgenialniejszych, moim zdaniem, rodzimych obraz·w.  
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9Aleksander Gierymski Trumna chğopska, (1894-1895) - Warszawa, Muzeum Narodowe 

 

10Julian Fağat, śnieg, (1929) - Krak·w, Muzeum Narodowe 

 

11J·zef CheğmoŒski, Kuropatwy na Ŝniegu, (1891) - Warszawa, Muzeum Narodowe 

Generalnie, zar·wno kolorystka dzieğ, jak i tematyka symbolist·w polskich zawsze bardzo 

mnie inspirowağa, dlatego pragnňğam uczyniĺ choĺ jeden obraz w tym cyklu bezpoŜrednim 

hoğdem dla nich, poniewaŨ to wğaŜnie ich tw·rczoŜĺ miağa spory udziağ w ksztağtowaniu 
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mnie jako malarki. A choĺ moje poszukiwania artystyczne aktualnie zmierzajŃ bardziej w 

kierunku hiperrealizmu, to jednak uwaŨam, Ũe tacy malarze jak na przykğad Jacek 

Malczewski byli w stanie unieŜĺ metafizykň tematu Ŝmierci. Dziňki nawiŃzaniom do 

folkloru, tak mi bliskiego, bo oscylujŃcego wğaŜnie wok·ğ obrzňd·w, magii i pradawnych 

wierzeŒ, zdoğali bez patosu tworzyĺ autentyczne, gğňbokie i piňkne wypowiedzi w ramach 

tego jakŨe trudnego i wyeksploatowanego motywu.  

 PodsumowujŃc, warto tu dodaĺ, Ũe jednŃ z waŨnych inspiracji do powstania 

wszystkich obraz·w z elementami przyrody w tym cyklu, byğo miejsce, w kt·rym pracujň, 

a mianowicie okolice mojej pracowni, czyli UŨytek Ekologiczny Jezioro Kackie w Gdyni. 

Od kilku lat, to wğaŜnie tam, w budynku starego Dworca PKP, powstajŃ moje obrazy. To 

szczeg·lne miejsce, poniewaŨ w Ŝrodku miasta, znajduje siň enklawa zupeğnie dzikiej 

przyrody, niekiedy bardzo ponurej i niepokojŃcej. Jako Ũe, nieustannie z niŃ obcuje, ma 

ona silny wpğyw na spos·b mojego widzenia i obserwacji, dlatego wszelkie moje refleksje 

na tematy tak eschatologiczne jak i dotyczŃce malarstwa, nierozerwalnie splecione sŃ z 

tym miejscem. WğŃczenie element·w natury w ten projekt wydawağo siň oczywistŃ 

decyzjŃ, natomiast od poczŃtku zaleŨağo mi, Ũeby fotografie powstağy wğaŜnie w 

najbliŨszej okolicy mojej pracowni. Tam teŨ zrealizowağam zdjňcia do ostatniej pary 

obraz·w. 
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Dyptyk 3 

       

PowyŨsza realizacja jest zapewne najbardziej osobista i dla mnie samej, wymagajŃca 

odwagi z wielu powod·w. Z jednej strony sama warstwa narracyjna jest silnym wstrzŃsem 

emocjonalnym, z drugiej zaŜ wychodzň poza strefň komfortu, wkraczajŃc na terytorium 

performansu, kt·rym dotychczas nigdy siň nie zajmowağam.  Pierwszy obraz przedstawia 

nagie, ludzkie nogi leŨŃce w gŃszczu suchych gağňzi na skarpie. KoŒczyny te sŃ 

umiejscowione jakby na skraju pola widzenia, podczas gdy w centrum widnieje 

chaotyczna plŃtanina roŜlin. Drugi z obraz·w jest niemalŨe identyczny, r·Ũni siň tym, Ũe 

nogi sŃ w pozycji wertykalnej, a postaĺ biegnie. Pomysğ ten swojŃ genezň ma w jednym z 

moich sn·w. Choĺ pozornie brzmi to naiwnie, marzenia senne dla pierwotnych rytuağ·w 

miağy ogromne znaczenie: 

Sen i senne marzenia w przewaŨnej czňŜci byğy Ŧr·dğem wszystkich 

fantastycznych wyobraŨeŒ o duszy i zaŜwiatach, dlatego sny majŃ od zarania 

bytu ludzkoŜci zasadnicze znaczenie dla cağego Ũycia.
85

 

Taki cytat z wğasnego snu, jest teŨ ukğonem w kierunku surrealizmu. W swoim ManifeŜcie, 

Andr® Bretona podkreŜlağ wğaŜnie znaczenie snu czy wyobraŦni w sztuce.
86
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Kilka lat temu przyŜniğo mi siň, Ũe wğaŜnie na takiej skarpie, jaka widnieje na pğ·tnach,  

poŜr·d jesiennych, suchych liŜci, znalazğam zwğoki mojego partnera. Byğ to jeden z 

bardziej traumatycznych koszmar·w, jakie wygenerowağa moja podŜwiadomoŜĺ. Zamiast 

wyprzeĺ to trudne doŜwiadczenie, postanowiğam siň z nim zmierzyĺ, korzystajŃc ze 

strategii i tradycji performansu wğaŜnie. Bowiem, zgodnie z tym, o czym m·wi Marina 

Abramovic: 

Jestem wyğŃcznie zainteresowana takimi pomysğami, kt·re stajŃ siň obsesyjne i 

sprawiajŃ, Ũe czujň niepok·j. Pomysğy, kt·rych siň bojň..
87

 

Uznağam, Ũe taki sygnağ z mojej podŜwiadomoŜci jest przejawem gğňbokiego lňku, a z 

lňkami naleŨy postňpowaĺ konfrontacyjnie i odwaŨnie stawiaĺ im czoğa. PodŜwiadomoŜĺ 

jest r·wnieŨ rezerwuarem treŜci najbardziej autentycznych o nas samych - prawdy 

niezaburzonej zğudzeniami, czy konceptami spoğeczno-kulturowymi, nawiŃzujŃc do 

psychoanalizy. Zatem, kiedy zrobiğam zdjňcia, z kt·rych miağam malowaĺ niniejsze obrazy 

(zwğaszcza pierwszy), przeŨyğam szok, poniewaŨ fotografia odpowiadağa wrňcz idealnie 

wizji we Ŝnie. W swojej atmosferze zaŜ, kadr ten jest niewŃtpliwie wstrzŃsajŃcy. Fragment 

ludzkiego ciağa wydaje siň zdehumanizowany, upokorzony swojŃ cielesnoŜciŃ i 

ŜmiertelnoŜciŃ. Widzimy scenň jakby z akt policyjnych. Postaĺ nie jest w Ŝrodku, znajduje 

siň na peryferiach pola obrazowego, trochň jak zbrodnia, kt·rŃ fotograf uwieczniğ na 

zdjňciu w filmie Passoliniego Powiňkszenie. To co najwaŨniejsze, powiedziane jest tu 

mimochodem. Zabieg ten sekularyzuje i odziera z patosu ideň Ŝmierci, demaskujŃc jej 

pospolitŃ, biologicznŃ naturň, pozbawionŃ transcendencji i metafizyki. Suche gağňzie zaŜ 

tworzŃ masň chaotycznych form, a te zdajŃ siň poŨeraĺ, same w sobie bňdŃc martwe, 

czğowieka zaplŃtanego weŒ, jak mucha w pajňczŃ sieĺ. Ciağo ma siny koloryt. WraŨenie 

Ŝmiertelnego chğodu pogğňbia kontrast przyrody w przededniu zimy z delikatnŃ i kruchŃ 

nagoŜciŃ sk·ry. Warto tu nadmieniĺ, Ũe wszystkie zdjňcia do tych obraz·w nie sŃ 

fotomontaŨami i model pracowağ w trudnych warunkach atmosferycznych (r·wnieŨ na 

wczeŜniej opisanym obrazie z pejzaŨem zimowym), wğaŜnie po to, aŨeby uzyskaĺ jak 

najwiňkszy autentyzm. OczywiŜcie, autentyzm ten jeszcze uwydatnia fakt, Ũe dla sp·jnoŜci 

z pozostağymi obrazami, r·wnieŨ na tych, model, choĺ jego toŨsamoŜĺ nie ujawnia siň w 

bezpoŜrednim wizerunku, pozostaje fizycznie tŃ samŃ osobŃ, czyli jest to m·j partner. 
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 jakiŜ przypis 
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NawiŃzuje w ten spos·b do prawdy, np. "prawdziwoŜci krwi", czy " prawdziwoŜci b·lu" w 

performansach, o kt·rych m·wi Abramovic. Taki rodzaj szczeroŜci, chcň zachowaĺ w 

swoich pracach. Sama dosğownoŜĺ przedstawienia twarzy nie jest dla mnie tak istotna. 

Konceptualnie liczy siň to, Ũe w rzeczywistoŜci w roli postaci na obrazie wystŃpiğ ten 

konkretny czğowiek. To, Ũe widz nie moŨe tego zweryfikowaĺ, stanowi kwestiň 

marginalnŃ. 

PoczŃtkowo zilustrowana fotografiŃ wizja wğasnego koszmaru, odrzucağa mnie, lecz 

bardzo szybko pojňğam, Ũe taka gňstwina wğaŜnie, jest tematem, kt·ry zawsze chciağam 

podjŃĺ w malarstwie, a pr·ba uporzŃdkowania jej, pozwoli mi znaleŦĺ drogň, niczym w 

labiryncie, do wyabstrahowania siň od literackiej treŜci tej kompozycji i jej semantycznego 

wymiaru. Faktycznie, powoli, kreujŃc jakby mozaikň form, zaczňğam w niej szukaĺ 

malarskich trop·w, jakie od zawsze mnie pociŃgağy.  A mianowicie takich realizacji, gdzie 

elementy organiczne pulsujŃ na granicy figuracji, a na stronň malarstwa przedstawiajŃcego 

przeciŃga je jakiŜ drobny punkt odniesienia, bezsprzecznie realistyczny. Pozbawione tego 

kontekstu, rzeczy rozsypujŃ siň w bezğadnŃ abstrakcjň, lecz wyposaŨone w owo 

zakotwiczenie, stajŃ siň w zupeğnie przejrzysty spos·b mimetyczne. Przykğadem takiego 

obrazu jest "W altanie" - studium Aleksandra Gierymskiego.  

 

12Aleksander Gierymski, W altanieï studium, (ok. 1876 ) - Warszawa, Muzeum Narodowe 
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Malarz stworzyğ wğaŜciwie dwa obrazy "W altanie". W jednym pergola stanowi tylko tğo 

dla sceny rodzajowej. NajwyraŦniej jednak, ta forma nastrňczağa artyŜcie szczeg·lnych 

trudnoŜci lub byğa wyjŃtkowo dlaŒ interesujŃca, bo namalowağ obraz na cağej powierzchni 

wypeğniony kratkŃ, migoczŃcŃ przeŜwietlajŃcymi jŃ promieniami sğoŒca, a jedynie st·ğ z 

cylindrem sygnalizuje nam, na co wğaŜciwe patrzymy. Dziňki temu kapeluszowi, moŨemy 

w peğni dostrzec kunszt iluzji skomplikowanej struktury. Choĺ w jakimŜ sensie 

przypomina to impresjonizm, nie do koŒca o efekt impresjonistyczny tu chodzi, lecz 

wğaŜnie skrajnie realistyczny lub zupeğnie abstrakcyjny zarazem, w zaleŨnoŜci od tego, czy 

pojawia siň element porzŃdkujŃcy tň plŃtaninň. Innym przykğadem osobliwego malarstwa, 

gdzie postaci ludzkie zatopione sŃ w gŃszczu organicznych plam, sŃ obrazy rosyjskiego 

secesyjnego tw·rcy Michaiğa Vrubla. W swoich dzieğach takich jak "Bez", czy "Pranek" 

tw·rca "gubi" postaci ludzkie w gňstwinie roŜlin, stanowiŃcych bardzo wraŨeniowo 

potraktowanŃ, niemalŨe oderwanŃ od referencji, feeriň ciemnych plam pulsujŃcych 

naprzemian czystymi, nasyconymi kobaltami i bğňkitem kr·lewskim, z brudnymi fioletami, 

zieleniami i indygo. 

 

13 Michaiğ Vrubel,  Bez (1900) ï Moskwa, Galeria Tretiakowska 
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14 Michaiğ Vrubel, Poranek (1897) - PaŒstwowe Muzeum Rosyjskie, Sankt Petersburg 

 Ta gama kolorystyczna tworzy unikatowy, baŜniowy nastr·j, wprowadzajŃcy widza w 

oniryczny Ŝwiat urojeŒ czy fantasmagorii. Do tej szczeg·lnej gamy barwnej r·wnieŨ 

chciağam w swoich obrazach nawiŃzaĺ. Efekt zagubienia czğowieka w biologicznej 

strukturze, ma dla mnie wymiar symboliczny i filozoficzny. Postaĺ ludzka jest tu kotwicŃ 

w nieokreŜlonej, abstrakcyjnej substancji, jakŃ stanowi Ŝmierĺ. W swojej doczesnoŜci, 

Ũyjemy bowiem na krawňdzi, czegoŜ, co nie daje siň uporzŃdkowaĺ wedle Ũadnych 

znanych nam kategorii. Zmierzenie siň jednak z takŃ iloŜciŃ niezbornych, pozbawionych 

ğadu detali, zawsze osiŃga wymiar medytacyjny. AŨeby uporaĺ siň z tym zadaniem, 

niezbňdne jest wejŜcie w gğňboki stan kontemplacyjny, a to z kolei zwykle skutkuje 

wykroczeniem poza swoje ego i uporczywe lňki. Tak byğo r·wnieŨ w tym wypadku: wizja, 

kt·ra poczŃtkowo przeraŨağa, zaczňğa siň powoli i sukcesywnie oddalaĺ, stanowiŃc jedynie 

splot zadaŒ malarskich. Taki charakter medytacyjny ma znamiona obrzňdu przejŜcia, co 

byğo jednym z waŨniejszych zamierzeŒ powstania tych obraz·w. Praca z leŨŃcymi nogami 

najpierw ulegğa wyabstrahowaniu ze swojej grozy poprzez proces malarski, by zostaĺ 

nastňpnie doszczňtnie fizycznie unicestwionŃ w akcie spalenia.  

 Drugi zaŜ obraz jest niemalŨe identyczny z pierwszym, ale tutaj nogi poruszajŃ siň, 

biegnŃ. Fizyczny ruch ciağa jest oczywistym zaprzeczeniem Ŝmierci, mamy tu jednak do 

czynienia z ucieczkŃ - desperackŃ i nagğŃ. Tak jakby czas siň cofnŃğ, a postaĺ dostağa 

sygnağ, Ũe moŨe jeszcze odmieniĺ sw·j los ofiary i zbiec z miejsca jakiejŜ hipotetycznej 

zbrodni. Ten znak, czy hasğo do "odwrotu", bohater tej sceny dostaje bezpoŜrednio od 

artysty, kt·ry pozwala mu umknŃĺ z obrazu. Jakbym to ja, jako reŨyser cağej tej sytuacji, 

poprzez swojŃ moc tw·rczŃ "odczyniğa" rzeczywistoŜĺ, cofnňğa lub wstrzymağa bieg 

wydarzeŒ, malujŃc to jeszcze raz inaczej. Ten zabieg ma podkreŜliĺ sprawczoŜĺ tw·rcy, a 
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tym samym jego moc zaklinania zdarzeŒ. PomijajŃc aspekt performatywny, w 

przeciwieŒstwie do poprzedniego dyptyku, ten nie jest o przezwyciňŨeniu Ŝmierci, lecz jej 

unikniňciu. Niejednokrotnie bywa tak w procesie Ũağoby, zwğaszcza w jej poczŃtkowej 

fazie, Ũe czğowiek nie przyjmuje do wiadomoŜci tragedii i pragnie cofnŃĺ czas, Ũeby 

wpğynŃĺ na przebieg wypadk·w, albo po prostu wr·ciĺ do chwili "sprzed", kiedy jeszcze 

nie musiağ mierzyĺ siň ze stratŃ. To pragnienie uczyniğam tematem tej pracy i choĺ 

Ũyczenie owo nie daje siň urzeczywistniĺ, to przynajmniej sztuka moŨe przyjŜĺ w sukurs 

osobie cierpiŃcej i choĺby na mocy wyobraŦni, odmieniĺ nieuchronnoŜĺ Ŝmierci. 
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Spalenie obrazu czyli akt performatywny 

 

                

 W ostatniej realizacji punktem zwrotnym jest spalenie obrazu przedstawiajŃcego 

zwğoki leŨŃce na skarpie. W przestrzeni leŜnej, ustawiony zostağ stos gağňzi, na kt·rym 

umieŜciğam drewnianŃ konstrukcjň w ksztağcie litery "T", a na niej powiesiğam zdjňte z 

krosna pğ·tno. SztafaŨ przyrody stanowi tu niejako kontinuum form przedstawionych w 

obrazie, niemalŨe scalajŃc go kompletnie z tğem. Stos nawiŃzuje do kary Ŝmierci 

praktykowanej na czarownicach w Ŝredniowieczu, a otoczenie prowokuje skojarzenia z 

magicznymi obrzňdami i tajemnymi rytuağami. CağoŜĺ podpaliğam, podsycajŃc ogieŒ ropŃ, 

a akcja zostağa sfilmowana. Jej zarejestrowany przebieg stanie siň czňŜciŃ ekspozycji. Z 

uwagi na pandemiczne okolicznoŜci w performansie, bo tak naleŨy te akcjň sklasyfikowaĺ, 

brağa udziağ bardzo ograniczona publicznoŜĺ, jednakŨe nie odbyğ siň on w zupeğnym 

odosobnieniu, a wiňc zostağ zachowany czynnik uczestnictwa widowni. Zdecydowağam, Ũe 

nie bňdň wystňpowaĺ w jakimŜ szczeg·lnym stylizowanym stroju, a obraz polewaĺ bňdň 

ropŃ ze zwykğej plastikowej butelki, nie uŨywajŃc specjalnego rekwizytu. Nie jest to 

bowiem teatr, a ja wystňpujň w roli samej siebie - nie szamanki, czy czarownicy, a to nie sŃ 

dziağania ezoteryczne, tylko artystyczne. TeatralnoŜĺ, z kt·rej chňtnie korzystam w samych 

obrazach, przebierajŃc swoich modeli w kostiumy i maski, nie sprawdza siň w polu 
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performatyki. Tak jak wczeŜniej zaznaczyğam, w tej realizacji artysta przejmuje rolň 

demiurga, kt·ry wğasnymi dziağaniami "odczarowuje" rzeczywistoŜĺ dla bohatera obrazu. 

Akt performatywny odbywa siň poza przestrzeniŃ obrazu, jednakŨe to rzeczywistoŜĺ 

wewnŃtrz obrazu i m·j wewnňtrzny Ŝwiat zostaje naznaczony i odmieniony. 

 Takie przedsiňwziňcie jak palenie obraz·w nie jest zdarzeniem nowym ani 

specjalnie oryginalnym w sztuce. JednakŨe, podobny krok, dla tw·rcy, zajmujŃcego siň na 

og·ğ malarstwem realistycznym i hiperrealistycznym to gest ekstremalny, dlatego Ũe dzieğa 

o charakterze tradycyjnym sŃ zawsze otoczone szczeg·lnŃ czciŃ, jako artefakt przynaleŨny 

jakiemuŜ Ŝwiatu wyŨszych wartoŜci. Z takim obrazem trudno jest siň rozstaĺ, ale nie naleŨy 

zapominaĺ, Ũe to narzňdzie jak kaŨde inne i zniszczenie go, czy wykorzystanie w 

jakikolwiek inny spos·b jest prerogatywŃ artysty, a jako przeŨycie, moŨe przywr·ciĺ mu 

poczucie sprawczoŜci i kontroli nad wğasnym procesem tw·rczym. Moje dzieğo jest mojŃ 

wğasnoŜciŃ i ma jedynie takŃ wartoŜĺ, jakŃ ja mu nadam. świadomoŜĺ, Ũe nie muszň 

traktowaĺ go, jak przedmiotu, kt·ry wraz z jego ukoŒczeniem, zyskuje autonomiň i status 

rzeczy drogocennej, ekscytuje, wyzwala i ma dziağanie wrňcz oczyszczajŃce. Jako malarz 

sprawny technicznie mogň takich obraz·w przecieŨ namalowaĺ nieskoŒczenie wiele, 

dlatego zniszczenie tej pracy, nie stanowiğo tu aktu odwagi, lecz nonszalancjŃ pr·bŃ 

przywr·cenia sobie samej pozycji Ŝwiadomego decydenta i zamanifestowania owej 

wğadzy. Sam juŨ ten fakt odmienia mojŃ rzeczywistoŜĺ i wprowadza jakŃŜ zasadniczŃ 

zmianň jakoŜci w mojej asertywnoŜci jako artysty. Trzeba tutaj wyraŦnie zaznaczyĺ, Ũe to 

bardziej efekt katharsis niŨ profanacji. Owszem, gest ten moŨe siň kojarzyĺ np. z paleniem 

ksiŃŨek przez nazist·w w 1933, a wiňc z obcesowym bezczeszczeniem d·br kultury. MoŨe 

teŨ byĺ odczytywany, jako deklaracja koŒca sztuki, czy teŨ upadku lub kryzysu takiej 

kategorii estetycznej jak "dzieğo". Ja jednak przypisağam temu dziağaniu konkretnŃ funkcjň 

magicznŃ - spalenie ma tu "zağatwiĺ" jakŃŜ sprawň, a mianowicie "odczyniĺ" narracjň o 

potencjalnej Ŝmierci bliskiej mi osoby, ma wymazaĺ z mojej pamiňci traumatyczny sen, 

pozwoliĺ mi uporaĺ siň z lňkiem i wyraziĺ bunt przeciw nieuchronnoŜci ludzkiego 

odchodzenia. Nie mamy tu do czynienia z pustym, czy nieudanym dzieğem, kt·re nadaje 

siň jedynie do zniszczenia - wrňcz przeciwnie, jest to dzieğo wypeğnione treŜciŃ, intencjŃ i 

"rozwiŃzujŃce problem", ingerujŃce w zastany Ŝwiat. Ono realizuje znacznie wiňcej cel·w 

niŨ tylko opowiada, wzruszajŃc mniej lub bardziej widza. A zatem "dzieğo" nie przeŨywa 

kryzysu czy schyğku, lecz otwiera swojŃ wğasnŃ definicjň na szersze sensy i zyskuje nowŃ 

moc.  
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W rejestrowaniu akcji, pozwoliğam sobie skorzystaĺ z technologii slow motion, czyli 

nagrağam palenie w zwolnionym tempie. Pozornie taki kreatywny montaŨ, stoi w 

sprzecznoŜci z ideŃ performansu, albowiem mediatyzacja jest sprawŃ teoretycznie 

drugorzňdnŃ i powinna byĺ cağkowicie obiektywnŃ dokumentacjŃ, a nie pretendowaĺ do 

roli dzieğa. A jednak artyŜci nie stronili od tego typu zabieg·w, o czym w swoim tekŜcie 

The Performativity of Performance Documentation m·wi Philip Auslander. Wyr·znia on 

dwa rodzaje dokumentacji: dokumemtalnŃ (documenatry) i upozorowanŃ/teatralnŃ 

(theatrical)
88

. Pierwsza ma za zadanie stanowiĺ zupeğnie transparentne Ŝwiadectwo akcji, 

podczas gdy druga posiada walor artystyczny, czňsto stanowiŃc jedynŃ formň, w kt·rej 

odbiorca moŨe doŜwiadczyĺ uczestnictwa w performansie. Tak byğo w przypadku pracy 

Yves'a Klein'a pt. Leap into the Void, gdzie performer rzuca siň z okna budynku i akcjň tň 

uwiecznia na fotografiach, lecz dokonuje manipulacji w taki spos·b, Ũe oglŃdamy 

sekwencjň ruchu sugerujŃcŃ, nie spadanie, tylko lot. Naturalnie, nic podobnego nie miağo 

miejsca, a koncept urzeczywistnia siň wyğŃcznie na zdjňciach. Innym przykğadem 

dokumentacji teatralnej, jest praca Wojciecha Bruszewskiego YYAA (1973), gdzie 

oglŃdamy i sğuchamy trzyminutowego pokazu krzyku. Artysta skrupulatnie wyciŃğ 

wszystkie fragmenty nabierania powietrza, czyniŃc ten akt niemoŨliwym fizycznie do 

wykonania. Manipulacja jest tu nieco bardziej subtelna, lecz cağy czas ma ona zasadniczy 

wpğyw na ostatecznŃ wymowň dzieğa. Auslander rozwiŃzuje ten problem, przesuwajŃc 

akcent na sytuacjň odbioru: 

[...]autentycznoŜĺ sztuki to autentycznoŜĺ jej oddziağywania, a nie sposobu 

produkcji czy teŨ reprodukcji. Autentyczne przeŨycie performansu nie musi 

wiŃzaĺ siň z niezapoŜredniczonym uczestnictwem w nim, tu i teraz, na Ũywo.
89

 

Zdecydowağam siň na ten zabieg, poniewaŨ mimo wszystko pozostajň estetkŃ i zaleŨağo mi, 

Ũeby uzyskaĺ jak najbardziej efektowny rezultat. Chciağam kontrolowaĺ proces, dlatego 

starannie siň do niego przygotowywağam, palŃc uprzednio "pr·bne" podobrazia, testujŃc 

r·Ũne paliwa, metody itd.. Nie umiağam pozwoliĺ sobie na kompletnŃ spontanicznoŜĺ, a 

potrzeba "wyreŨyserowania" tego spektaklu stağa siň w jakimŜ sensie silniejsza ode mnie, 
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bo miağam tylko jednŃ szansň. W istocie okazağo siň, Ũe choĺ obraz wcale nie jest 

ğatwopalny, to jak juŨ siň zajmie, ogieŒ pochğania go bğyskawicznie. StŃd potrzeba 

rozciŃgniňcia w czasie tego doŜwiadczenia, Ũeby odbiorca m·gğ jak najwnikliwiej 

przeŜledziĺ cağy proces. Pragnňğam, aby pğomienie wydawağy siň jeszcze bardziej 

majestatyczne i patetyczne. Ostatecznie zwolnione tňpo i cisza, dodağy cağoŜci 

kontemplacyjnŃ, hipnotycznŃ atmosferň. 

 PodsumowujŃc og·ğ przedsiňwziňcia, przedmiotem tej pracy nie byğo jedynie 

stworzenie obrazu i potraktowanie go jako talizmanu czy lalki vodoo w artystycznej 

ceremonii, a pokazanie, Ũe akt performatywny moŨe siň wydarzyĺ r·wnieŨ bez 

performansu. W wypadku obraz·w przedstawiajŃcych nogi tak nie jest, poniewaŨ mostem 

pomiňdzy nimi jest rzeczywisty i fizycznie namacalny agent, kt·ry reŨyseruje sytuacjň - 

Ũywy artysta, performer. Kto jest owym agentem w obrazach z Dyptyku 1 i 2 i czy tam 

r·wnieŨ dochodzi do aktu performatywnego? Ot·Ũ w Dyptyku 1 bohater sam przechodzi 

przemianň - to on jest szamanem lub mňŨczyŦni otaczajŃcy go. Nie potrzebuje wsparcia, 

czy teŨ pomocy z zewnŃtrz. "Czary" odbywajŃ siň "we wnňtrzu" obrazu. R·wnieŨ w 

Dyptyku 2 mamy sytuacjň "przed" i "po", rodzaj historii, czy teŨ narracji, gdzie z kolei 

sprawcŃ jest ubrana na czarno kobieta. MoŨna zağoŨyĺ, Ũe elementem wsp·lnym dla os·b 

dokonujŃcych przemiany, sŃ postaci w cierni - w Dyptyku 1- mňŨczyŦni w kryzach, w 

Dyptyku 2 - kobieta, w Dyptyku 3 - ja - Ũywy artysta. A zatem akt spalenia jest kluczem 

dla interpretacji pozostağych par obraz·w i punktem wyjŜcia, wskazujŃcym, gdzie w 

pozostağych pracach szukaĺ przemiany i Ũe ona tam r·wnieŨ zachodzi, choĺ nie jest 

zainicjowana przez performera, lecz wystňpuje samoczynnie. W istocie, wszystkie trzy 

realizacje pokazujŃ speğnienie tej samej koncepcji. A zatem, czy obraz moŨe byĺ aktem 

peformatywnym? To pytanie zdaje siň byĺ nadal otwarte. 
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Dokumentacja projektu artystycznego 

Dokumentacja obraz·w 

 

 

 

 

 

 

Dyptyk 1, obraz 1Σ ƻƭŜƧ ƴŀ ǇƱƽǘƴƛŜ мнлŎƳȄмулŎƳΣ нлнм
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Dyptyk 1, obraz2, ƻƭŜƧ ƴŀ ǇƱƽǘƴƛŜ 120cmx180cm, 2021 
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Dyptyk 2, obraz 2, olej na pğ·tnie 120 cm x 85 cm, 2021 
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Dyptyk 2, obraz 2, olej na pğ·tnie 120 cm x 85 cm, 2021 



77 
 

 

 

Dyptyk 3, obraz1, olej na pğ·tnie 170 cm x 130 cm, 2021 
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Dyptyk 3, obraz 2, olej na pğ·tnie 170 cm x 130 cm, 2021 
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Dokumentacja fotograficzna spalenia obrazu 
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