PRACA DOKTORSKA

Obraz smierci jako akt performatywny

Maria Szachnowska

Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku
2021

Promotor: dr. hab. Maciej Gorczynski

Abstrakt

Czy malarstwo przedstawiajace mozna uzna¢ akt performatywny? Czy malarstwo figuratywne
mozna sklasyfikowac¢ jako szczegélny przypadek performansu? Niniejsza praca jest proba
odpowiedzenia na te pytania w oparciu o teori¢ aktow mowy J. L. Austina. Jesli potraktujemy
obraz w kategoriach magii sympatycznej, rzucimy nowe $wiatto na tradycyjna, hermeneutyczng
interpretacje dzieta malarskiego i zakotwiczymy je w dyskursie postsztuki. Teze te udowadnia
niniejszy projekt artystyczny, sktadajacy sie¢ z trzech olejnych dyptykow. Kazdy z nich zawiera
dwie przeciwstawne narracje: przedstawiajgcg Smier¢ i takg, gdzie jest ona przezwyciezona. Ta
ostatnia w metaforycznym sensie zastepuje pierwsza za pomocg metod i strategii zaczerpnigtych z
performatyki.
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Wstep

Malarstwo przedstawieniowe lub przedstawiajace, a nawet realistyczne moze
by¢ aktem performatywnym w szczegolnych warunkach. To hipoteza przewrotna i
prowokacyjna, bo oznacza nic innego jak fakt, ze czasami malarstwo jest performansem, i
to nie malarstwo abstrakcyjne. Z pozoru mamy do czynienia z oczywista antynomia, bo
zarowno jedna, jak 1 druga dziedzina sztuki zostala juz wyraznie sklasyfikowana,
zdefiniowana 1 opisana przez teori¢ sztuki, estetyk¢ 1 inne nauki humanistyczne.
Wprawdzie, niezaleznie od precyzji metodologii, jaka posluguje si¢ nauka, wszelkie
Zjawiska o charakterze artystycznym maja ptynne granice i wymykaja si¢ sztywnym
gorsetom podziatow. Jakkolwiek jednak nie bra¢ by pod uwage tych fluktuacji i rozmycia
ram poje¢ciowych, malarstwo realistyczne i performans stoja na przeciwlegtych biegunach,
stanowigc zupehlie odrgbne strategie tworcze, a nawet opozycyjne. Dzieli je niemalze
wszystko, poczynajac od metod, srodkéw wyrazu, celow, a skonczywszy na tym, ze
wlasciwie bazujg one na innych koncepcjach sztuki, a zatem nie ma pomi¢dzy nimi zadnej
korelacji. (Charakterystyka obu zostanie bardziej szczegétowo omowiona w kolejnych
rozdzialach tej pracy.) Dzieje si¢ tak, poniewaz, w uproszczeniu, dzialania performatywne
powstaty wlasciwie w ramach dekonstrukcji dotychczasowego paradygmatu sztuki, a wigc
w kontrze do zastanego porzadku. Zgodnie z naturg wszelkich rewolucji, sztuka drugiej
polowy XX wieku zaczgta sukcesywnie i1 konsekwentnie odrzuca¢, demaskowaé i
kompromitowa¢ kazdy poszczegdlny element tego, co si¢ sktadalo na sztuke, Srodowisko
artystyczne, rynek sztuki i zjawiska pochodne. Dzialania te, prowokacyjne i niekiedy
ekstremalne, miaty na celu ruszenie z posad monolit, zachwianie podstaw myslenia 1
zadanie fundamentalnych pytan, bez ktorych rozwoj sztuki wydawat si¢ niemozliwy. Swdj
manifest artystyczny Allan Kaprow, amerykanski malarz, tworca asamblazy, czlonek
Fluxusu, ale przede wszystkim pionier w dziedzinie happeningu i performansu, zaczyna od
stow:

Niegdys$ zadaniem artysty byto tworzy¢ dobrg sztuke, dzi$ jego zadaniem jest unikaé
tworzenia jakiejkolwiek sztuki. Niegdy$ publiczno$¢ i krytycy mieli za zadanie
oglada¢, dzi§ ci drudzy sg autorytetami, podczas gdy sami artySci pelni sg
watpliwoscei.

Wida¢ tu wyraznie zmeczenie 1 frustracje skostnialymi "dogmatami" estetycznymi i

potrzebe redefinicji takich elementarnych poje¢ jak dzielo, proces twoérczy, odbiorca, czy

! A. Kaprow, Manifesto, ttum. whasne, online: https:/tigerloaf.wordpress.com/2012/11/16/allan-kaprow-
manifesto/ [dostep 21.03.2021]



w ogble percepcja. Karpow, zafascynowany filozofia Deweya?, podobnie jak inni
performerzy, nie szuka sztuki w muzeach (krytykowanych z reszta przez niego), lecz w
do$wiadczeniu — kategorii podstawowej dla tej ontologii® Niewatpliwie dotychczasowe
rozumienie sztuki, zamykanie jej w sztywne ramy, obudowywanie zasadami, kanonami i
gotowymi schematami, sklonito wspotczesnych tworcow do wykonania wolty, ktora
wyrzucita ich na daleka orbite rozwazan tak rudymentarnych, ze az absurdalnych, bo jak
inaczej oceni¢ stwierdzenie, jakoby zadaniem artysty byto unikanie tworzenia sztuki? Lecz
wlasnie zadawanie pozornie niedorzecznych pytan to nic innego jak bladzenie po
antypodach danego zjawiska, aby poszerzy¢ jego horyzont, zdoby¢ nowa wiedze, lub
dokona¢ falsyfikacji danej hipotezy, a takze by ustanowi¢ na nowo regule czy wzorzec. W
tym wypadku celem jest rowniez poszukiwanie linii demarkacyjnej pola sztuki, a nastgpnie
kompletne jej zatarcie. To zatarcie wtasnie bylo nieuniknione, by w pelni przeciwstawic
si¢ zastanemu porzadkowi rzeczy. | tak, jak u Deweya, wszystko wlasciwie jest
do$wiadczeniem estetycznym®, tak sztuka rozlala sic na pozostale dziedziny zycia,
osiggajac wymiar absolutny. Dlaczego zatem opiera si¢ ona wchlonigciu z powrotem tego,
z czego sama si¢ wywodzi? Skoro wspoélczesne teorie estetyczne i badania np. na temat
performatyki sg tak pojemne i demokratyczne, dlaczego nie ma w nich miejsca na obraz
realistyczny wiszacy w muzeum? W swoim eseju O znaczeniu sztuki i sztuce znaczenia
mysli pare Zygmunt Bauman podnosi kwesti¢ regut, ktore kazdorazowo artysta sam musi

ukonstytuowaé na nowo, by powstato dzieto>. Cytuje on Lyotarda:

To witasnie regut i kategorii, jakie pozwalaja na wydanie sadu, tekst czy dzieto
poszukujg. Pisarz, czy artysta pracujg zatem bez regul, po to, aby ustanowi¢ reguty

tego, co bedzie dokonane °.

Rozwazania te oscyluja glownie wokot czasowosci powstawania zasad w sztuce, jednakze
gdyby wyabstrahowa¢ mys$l, Ze kanon jest udzialem kazdego twoércy w obrgbie
pojedynczego dzieta, dlaczego zatem artysta nie moglby sam ostentacyjnie obwarowac si¢

konwencjonalnymi, tradycyjnymi ramami 1 czy woéwcezas byloby to odtworcze 1

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 70b. J. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, ttum. A. Potocki, Wroctaw1975.

* Zob. K.Wilkoszewska, Sztuka jako rytm zycia: rekonstrukcja filozofii sztuki Johna Deweya, Wydawnictwo
Universitas, Krakoéw 2003.

> Zob. Z. Bauman, O znaczeniu sztuki i sztuce znaczenia mysli pare, [w:] G. Dziamski (red.), Awangarda w
perspektywie postmodernizmu, Poznan 1996, s. 131.

° F. Lyotard, Le postmoderne explique aux enfance: Correspondace 1982-1985, Paryz 1988, s. 30-31.



prymitywnie wtdrne, czy raczej wrecz odwrotnie — stanowitoby nowa jako$¢, bo cho¢ efekt
na pozor wygladatby tak samo, to intencja i §wiadomos$¢ tworcy catkowicie zmieniatyby
sens 1 kontekst? Wszak wedlug Baumana: ,Nie ma przeciez nowatorstwa, gdy brak
kanonu, nie ma herezji, gdy brak ortodoksji””. To tylko anegdotyczna proba
przedstawienia paradoksu mysli awangardowych. Ale kazda rewolucja "pozera wiasne
dzieci", tak tez rewolucja w sztuce pozostawita za sobg paradygmat tak nieokreslony i
ptynny, ze wslizgna¢ si¢ moze wen wszystko, destabilizujgc strukture sztuki, jako takie;j,
od wewnatrz. Celem jednak tej pracy nie jest wyszukiwanie logicznych luk w mys$leniu
tworcow sztuki czy badaczy estetyki XX wieku, gdyz w sztuce logika (w znaczeniu
potocznym, nie filozoficznym) raczej ustepuje pola intuicji, stanowigcej metode prymarng
poszukiwan, 1 nie jest w zwigzku z tym tak wazng kategorig. Nie chodzi tu o retoryczne
nadwergzanie elastycznos$ci pojec i teorii, by udowodni¢ rzecz nonsensowna, bo cho¢ taka
rozprawa mogtaby mie¢ walory intelektualnej elegancji, w istocie stanowitaby jalowy
popis, niestuzagcy wyprowadzeniu konstruktywnych wnioskéw. Zadaniem artysty w
swiecie nauki jest poszukiwanie mostow pomiedzy naukg a sztuka i tworzenie nowych
narzedzi badania twoérczosci artystycznej. Dlatego tez zestawienie ze soba dwodch tak
réznych dziedzin jak malarstwo i performans jest bardziej proba zaposredniczenia odkry¢
dokonanych przez perfomatyke do malarstwa i sprawdzenia, czy takie dziatanie w ogodle
jest mozliwe 1 jakie korzys$ci moze przyniesc.

Powstaje tutaj pytanie, po co malarstwu odkrycia performatyki? Ot6z wspodtczesnie
mozna odnie$¢ wrazenie, ze malarstwo w jakims$ sensie nalezy do $wiata odchodzacego w
zapomnienie, kojarzy si¢ ze sztukg dawng, ma wyraznie zarysowane reguty formalne 1
tworzy namacalny dystans pomie¢dzy tworca a odbiorca. Zwlaszcza jesli mowimy o
obrazach przedstawiajacych lub nawet realistycznych (nie odnosz¢ si¢ tutaj do stylu w
malarstwie XIX w., lecz do formy zaawansowanego mimetyzmu przedstawienia, czyli
sposobu malowania, co doktadnie zostanie objasnione w rozdziale dot. definicji). Z tych
rozwazan wykluczona zostata abstrakcja, poniewaz to wlasnie jej rozwdj otworzyl ramy
malarstwa réwniez na spektrum performatyki, poprzez takie dziatania jak action painting
Jacksona Pollocka, czy odbijanie nagich cial modelek na plotnach przez Yves Kleina.
Natomiast malarstwo przedstawiajace niesie ze sobg narracje czysto literacka, jakby
potencjal semantyczny, 1 wydaje si¢, ze to wlasnie ten fakt wyklucza je z dyskursu sztuki

wspotczesnej lub tej najbardziej "awangardowej", ktora z zasady jest autoteliczna.

7 Z. Bauman, Ponowoczesno$¢ o niemozliwosci awangardy, "Teksty Drugie" 1994, nr 5-6, 5.156.



(Problem ten zostanie szerzej omowiony w kolejnych czeséciach tej pracy). Wydawaé by
si¢ mogto, iz w tym kontekscie malarstwo jako formuta uprawiania sztuki nie ma racji bytu
1 jest w stanie glebokiego kryzysu, albo nawet, idgc za Josephem Kosuthem, nastgpita jego
$mierc®, a formuta mimesis wyczerpala si¢. Tymczasem, pomimo skostniatej formy, jego
kondycja ma si¢ catkiem dobrze. Jest tak za sprawag odwiecznego konfliktu starego z
nowym, tradycyjnego z nowoczesnym, czy konserwatywnego z liberalnym. Istnieje jaka$
grupa tworcow 1 odbiorcoéw, ktorzy po prostu nie akceptujg zmiany paradygmatu sztuki i
oczywiscie majg do tego prawo. Na przyktad Donald Kuspit w swojej ksigzce Koniec
sztuki dokonuje giebokiej krytyki sztuki postnowoczesnej i postuluje powrdt artystow do
pracowni, przywrdcenie arcydzielu jego statusu, czy rekonstrukcje pigkna jako kategorii
estetycznej®. Ten radykalny poglad, jakoby sztuka postnowowczesna w ogole sztuka nie
byta, prezentowany przez znamienitego krytyka, tylko pokazuje, jak silnie spolaryzowany
jest problem. Ale czy ta dychotomia musi dziala¢ na zasadzie antynomii? Czy stare z
nowym musi wzajemnie si¢ wyklucza¢ i zwalcza¢ 1 czy istniejg warunki, kiedy "stare"
moze zaistnie¢ na "nowych" zasadach? By¢ moze zamiast bazowaé na oddzieleniu i
rozgraniczaniu, warto zainteresowac si¢ fuzja, poniewaz z przenikania si¢ zjawisk moze
zawsze wynikna¢ jaka$ synergia — naddatek jakosci.

Wedlug Jacquesa Derridy, jednego z czolowych postmodernistow, ,,nie ma nic poza

tekstem™°

, a skoro tak, nawet malarstwo moze podda¢ si¢ analizom strukturalistycznego
modelu jezyka. Z kolei, siegajac do samego poczatku studiow nad performansem, nie
sposOb nie zetkng¢ si¢ z filozofig analityczng 1 semiotyka, ktore sg kluczowa podstawa
intelektualng rozwazan o sztuce wspotczesnej. Jedng z pierwszych i wazniejszych teorii
wykorzystanych przez peroformans jest teoria aktow mowy stworzona przez brytyjskiego
jezykoznawce i filozofa jezyka Johna Langshaw Austina'. Opiera sic ona na
spostrzezeniu, iz przy pomocy jezyka mozna nie tylko przekazywaé informacje, ale i
tworzy¢ fakty spoteczne. Istniejg akty mowy, ktére nie moga podlegaé typowemu
filozoficznemu rozgraniczeniu pomig¢dzy kategoriami prawdy 1 falszu, poniewaz nie
opisuja rzeczywistosci, a ja tworza. Sg to tak zwane performatywy. Przyktadem takiego
dziatania sg roznego rodzaju deklaracje, akty prawne, rytualty religijne— np. "Ja ci¢

chrzcze". Obecnie badania nad paradygmatem performansu dotyczag dwodch obszarow:

8. Kosuth, ,,Art after philosophy. Part 11", Studio International, listopad 1969, t. 178, nr 916,

s. 160..

% Zob. D. Kuspit, Koniec Sztuki, thum. J. Borowski, P.Huelle, Muzeum Narodowe w Gdansku, 2006.

10 Zob. J. Derrida, O gramatologii, thum. B. Banasik, £.6dz 2011.

" Zob. J.L. Austin, Jak dziata¢ stowami, [W:] Méwienie i poznawanie, przet. B. Chwedeficzuk, Warszawa
1993



dostownego — aktu tworczego o charakterze parateatralnym, odegranego na zywo przed
publicznos$cig; 1 bardziej ogdlnego, odnoszacego si¢ wiasnie do teorii aktow mowy, gdzie
za pomocg jezyka zmieniamy rzeczywistos’élz. Drugi z opisanych obszarow
prawdopodobnie mozna odnie$¢ rowniez do malarstwa.

Czy malarstwo moze kreowac rzeczywisto$¢? Jak stworzy¢ taki model obrazu
przedstawiajacego, ktory istotnie spelni warunki takiej ingerencji w zastany §wiat? Ile jest
podobienstw pomiedzy malarstwem i performansem 1 czy tropiac je, mozemy uzyskac
nowe i $wieze spojrzenie hermeneutyczne na malarstwo? Niniejsza praca jest probg
odpowiedzi na te pytania. Diagnozuj¢ 6w obszar jako niezagospodarowany, co zauwaza
réwniez W Swoim eseju pt. Obraz - akt wizualny takze Aleksandra Lukaszewicz-Alcaraz,

piszac:

[...] czy, a jesli tak, to w jaki sposdb mozna rozumiec obraz jako dzielo o charakterze
performatywnym. Refleksji tej brakuje, poniewaz zazwyczaj to do sztuk teatralnych,
do tanca, do performance'u, a nie do malarstwa czy fotografii, stosowane jest
okreslenie sztuk performatywnych. Jest to oczywiscie o tyle zrozumiate, ze
dotychczas pojecie obrazu stawia opor catkowitej redefinicji pojecia sztuki w

perspektywie doswiadczenia, czy tez innymi stowy: w sposob performatywny™*.

Podsumowujac, zamierzam najpierw dokona¢ analizy krytycznej aktualnego stanu
wiedzy na tematy zawarte w moich badaniach, nastepnie, uzbrojona w niezbedne narzedzia
teoretyczne, metoda eksperymentalng, stworzy¢ model takiego realistycznego obrazu
malarskiego, ktory bylby jednoczesnie dzielem performatywnym albo spetnial niektore
zatozenia tej dziedziny sztuki. Oczekuje, ze efektem moich badan bedzie rzucenie nowego

$wiatta na sposoby interpretacji malarstwa we wspotczesnosci.

2 E. Domanska, "Zwrot performatywny” we wspélczesnej humanistyce , ,,Teksty Drugie” 2007, nr 5 (107),
s.48.

3 A. Lukaszewicz-Alcaraz, Obraz-akt wizualny, [w]: Zwrot performatywny w estetyce, pod red. L Bieszczada,
Krakow 2013, s. 289.



Definicje

Azeby méc swobodnie poruszaé si¢ w obszarze wiedzy zawg¢zonym przez hipoteze
tej pracy, nalezy bardzo precyzyjnie okresli¢, co rozumie si¢ przez wystgpujace w niej,
kluczowe pojecia. Stownik sztuki stwarza si¢ na biezgco, niejako w odpowiedzi na nowe
zjawiska. Jest on w zwigzku z tym zywy i rezonuje z elastycznym, hipertekstualnym
charakterem ogotu ludzkich dziatan twoérczych. Co wigcej, w tej dziedzinie niekiedy
zetkng¢ si¢ mozna z pewna niekoherencja jezyka, gdzie niektore terminy zdefiniowane
naukowo wystepuja naprzemiennie z ich potocznym rozumieniem. Ow zamet eskaluje
fakt, ze cze$¢ pojec dla sztuki fundamentalnych nie ma swojej jednoznacznej definicji badz
roznig si¢ one w zaleznosci od okresu historycznego, konkretnej teorii czy manifestu, w
ktorych zostaty opisane. Niemniej jednak, by méc wysnué jakiekolwiek wnioski, nalezy
dla porzadku je wyszczeg6lni¢ i objasni¢, w jakim znaczeniu beda uzywane. Wigze si¢ to
nie tyle z ich inwentaryzacja, co glgboka analiza tego, czym dane zagadnienia w sztuce,
poruszane w tej pracy, w ogole sa. Gléwna hipoteza badawcza dotyczy malarstwa
przedstawiajacego w zderzeniu z estetyka performansu, wiec po pierwsze omoOwione
zostang takie terminy, jak: malarstwo przedstawieniowe, przedstawiajgce, realistyczne,
mimetyczne, a takze po prostu malarstwo. W drugiej kolejnosci: performans, akt
performatywny, zwrot performatywny. Dalej, inne istotne dla tego obszaru pojecia: sztuka
konceptualna i awangarda. Wzigwszy pod uwagg fakt, iz przynalezno$¢ danego zjawiska
do dziedziny tak obszernej i otwartej jak performatyka nie jest jednoznaczna, winno si¢
rowniez uwzgledni¢ zjawiska poboczne, takie jak teatr i happening, zwlaszcza gdy ich

ramy pojeciowe nakladaja si¢ na siebie lub ze sobg $cisle granicza.

Malarstwo

Czym jest malarstwo? Pytanie to w pierwszym odruchu wydaje si¢ banalne, lub po
prostu zbyt ogdlne, dotyka ono bowiem aksjomatu niemalze, ale niestety musi on zostac¢
zbadany na okoliczno$¢ tej pracy, bo jej koncepcja dotyka wilasnie istoty malarstwa.
Pozornie oczywista odpowiedz na nie jest niezwykle trudna do sformutowania, zwlaszcza
wspotczesnie. Malarstwo, czesto potocznie utozsamiane jest ze sztuka w ogole, bo przeciez
wypowiadajac stowo "sztuka", u wiekszosci ludzi uruchamiamy ikonosfer¢ skojarzen

zwigzang wlasnie z malarstwem, a nie np. z grafika, stanowiacg przeciez w takim samym

8



znaczeniu galaz sztuk plastycznych. Rozwazania te rozpoczynaja si¢ od prapoczatkow
cztowieka — jaskin Lascaux czy Altamiry, si¢gajac zagadnien wrecz transcendentalnych,

wszakze juz Leonardo da Vinci stwierdzit, ze "malarstwo jest ﬁlozoﬁa("14

. Wspotczesnie
stato si¢ ono szczegdlnym obszarem zainteresowan takich filozoféw jak Michel Foucault,
Jean-Francois Lyotard i Maurice Merleau-Ponty, ktorzy w malarstwie dopatruja si¢ niejako
nowej epistemologii, fenomenologii, a nawet ontologii. W filozofii jezyka rozpatrywane
jest ono w kategoriach tego, czy jest znakiem i czy, posiadajgc pewna syntaktyczng i
semantyczng strukturg, moze by¢ traktowane jak jezyk, dla hermeneutyki za$§ jest
dyskursem. Jak zatem uporzadkowaé fenomen tak rozlegly i bedacy przedmiotem badan
antropologii czy filozofii, zwlaszcza jesli sama niniejsza praca niejako stawia pytanie o to,
czym malarstwo moze by¢ oraz jak mozna je rozumie¢. Niezaleznie jednak od tego, jak
dalece rozciaga si¢ intelektualny horyzont rozwazan o malarstwie, azeby moc jakkolwiek
si¢ wen wlaczyé, nalezy przywotaé najbardziej moze prymitywng, ale podstawowa jego
definicj¢ Z punktu widzenia malarza bowiem, a wigc praktyka tej galezi sztuki,
niemozliwoscig jest funkcjonowanie poza obrgbem pewnych konkretnych, wyraznie
zarysowanych ram, ktére ono jednak posiada, jesli spojrze¢ nan przez pryzmat zdrowego
rozsadku. Upraszczajac: azeby powstal obraz, nie =zaczyna si¢ poszukiwan od

wyabstrahowanych idei, ale od pedzla i ptdtna. Zgodnie z definicja encyklopedyczna:

malarstwo to dziedzina sztuk plastycznych, ktorej istota jest postugiwanie si¢ linig i

barwg (niekiedy tylko plamag barwnag) i ktérego produkt, obraz, jest zasadniczo
dwuwymiarowy (...)".

Powyzsza definicja nie okresla rodzaju ptaszczyzny ani chromatyczno$ci plamy barwnej, a
zatem mozna powiedzie¢, ze uczciwie obejmuje ogodt malarstwa. Praca ta dotyczy¢ ma
jednak szczeg6lnych przejawow tegoz, a mianowicie malarstwa przedstawiajgcego. W
literaturze stosuje si¢ rowniez terminy: malarstwo przedstawieniowe i figuratywne.
Wszystkie trzy uzywane sg wymiennie, a rdznice pomiedzy nimi sg marginalne, totez
pojecia te beda wykorzystywane synonimicznie. Figuracja, w opozycji do abstrakcii,
oznacza po prostu odzwierciedlenie badz reprezentacj¢ rzeczywisto$ci, a zatem malarstwo
przedstawiajace to takie, ktore odnosi si¢ do tego, co widzimy. Oczywiscie definicja ta jest

nieszczelna 1 uwydatnia plynno$¢ pomiedzy figuracja i abstrakcja. Dla porzadku jednak

™ L. da Vinci, Traktat o malarstwie, tum. L. Staff, Krakow 2019, s. 111-112.
> K. Kubalska-Sulkiewicz, Stownik Terminologiczny Sztuk Pieknych, Warszawa 1997, str. 246.



zatozy¢ nalezy, ze chodzi o ukazywanie ludzi, krajobrazow, zwierzat, przedmiotow —
ogolnie elementow rzeczywistosci, ktore maja jakas okreslong forme i ktoére, ujrzawszy je
przedstawione na obrazie, mozemy z pewnoscig odnies¢ do ich pierwowzorow w
otaczajagcym nas $wiecie. Co si¢ tyczy za$ realizmu, innej waznej kategorii poruszanej na
okoliczno$¢ tej pracy, sytuacja réwniez wzbudza watpliwosci. Realizm bowiem, w
kontekscie sztuk pigknych, ma dwa znaczenia: pierwsze to kierunek drugiej polowy XIX
wieku, powstaly w kontrze do akademizmu, drugi to mimetyczny, a wiec nasladowniczy,
sposéb przedstawiania rzeczywistosci'®. Okreslenie malarstwo realistyczne badz realizm w
tejze pracy odnosi¢ si¢ bedzie wylacznie do drugiego z wyzej wymienionych, czyli do
pewnej strategii obiektywnego przedstawiania na podstawie wnikliwego studium natury.
Mozna powiedzie¢, ze realizm jest to taki szczegolny rodzaj malarstwa przedstawiajacego,
ktory obiera sobie za cel jak najwierniejsze oddanie rzeczywistosci. Naturalnie i w tym
wypadku definicje t¢ mozna kwestionowaé i polemizowac z nig, czego nie omieszkat
uczyni¢ Roman Jakobson, rosyjski jezykoznawca i teoretyk literatury w swoim tekscie O
realizmie w sztuce’’. Na przykfadzie pojecia realizmu kompromituje on w ogéle historig
sztuki jako nauke, nazywajac ja "pogaduszkami". Zauwaza pewng kardynalng niescistosé

w tym temacie. Mianowicie:

Realistycznymi - nazywamy te dzieta, ktore jawig si¢ nam jako oddajace
rzeczywisto$¢ w sposob wierny, prawdopodobny. I juz pojawia si¢ dwuznacznos$¢:

1. Mowa jest 0 dazeniu, tendencji, czyli przez dzieto realistyczne rozumienie si¢
dzielo pomyslane przez danego autora jako wizerunek prawdopodobny (znaczenie A).
2. Dzietem realistycznym nazywa si¢ takie dzieto, ktére ja, wydajacy sad, odbieram

jako przedstawiajace rzeczywisto$é w sposéb prawdopodobny (znaczenie B)'®.

Istotnie problem, kto ma decydowa¢ o tym, czy dane dzieto to realizm, jest wazki,
szczegOlnie, jesli sama definicja zaktada stopniowanie. Z pozoru niewymagajace
wyjasnienia, powszechnie uzywane pojecia, gdy przyjrze¢ im si¢ z bliska, okazujg si¢
ptynne, subiektywne i1 skrajnie nieprecyzyjne. Dlatego tez, by wyeliminowa¢ rdézne
niejasno$ci, termin "malarstwo realistyczne" odnosi¢ si¢ bedzie tutaj tylko do tego, co
bezsprzecznie plasuje si¢ po srodku skali, a "prawdopodobienstwo wizerunku" zawiera si¢

zarOwno w intencji tworcy, jak 1 w sagdzie wydawanym przez wigkszo$¢ odbiorcow.

16 K. Kubalska-Sulkiewicz, realizm, op. cit., str.343.
" R. Jakobson, O realizmie w sztuce, "Teksty Drugie” 1999, nr 4 (57), s. 185-192.
18 R. Jakobson, op. cit., s. 185-186.
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Pojawit si¢ tu rowniez termin mimetyzm, ktory swoj zrodlostéw ma w naukach
Scistych, a konkretnie w biologii i oznacza upodabnianie si¢ do innych organizméw™. W
kontekscie sztuki mimetyzmem nazywamy po prostu nasladowanie rzeczywistosci. Warto
zaznaczy¢, ze inaczej jest rozumiany ten koncept w ujgciu platonskim, a inacze] w
artystotelejskim. W pierwszym mowa o nasladownictwie, ktore jest odtwoércze i rozumiane

° Na potrzeby tej pracy

pejoratywnie, w drugim za§ jest tworczym przetworzeniem®
przyjete zostanie uogodlnienie sktaniajace si¢ raczej do czystego nasladownictwa.

Co istotne, jesli mowimy o malarstwie przestawiajacym, w szczegolnosci
realistycznym, pojawia si¢ kwestia budowania przezen iluzji, a to z kolei oznacza, ze takie
malarstwo posiada pewng szczegdlng ceche, mianowicie w percepcji manifestuje si¢ w
dwdjnasob. Z jednej strony odbiorca zderza si¢ z samym artefaktem, czyli dzietem,
fizycznie namacalnym, stanowigcym gre barw i linii na ptaszczyznie, z drugiej za§ odnosi
si¢ do jakiej$ nieistniejacej rzeczywistosci, ktorg rozpoznaje jako narracje iluzji. Dlatego
obraz realistyczny moze by¢ rozumiany na plaszczyznie czysto formalnej i tak tez
interpretowany, jak i na tej narracyjnej, literackiej wrecz — czyli 0 czym opowiada. Oba te
obszary moga sta¢ w sprzeczno$ci wobec siebie i1 tworzy¢ jeszcze kolejny sens, lub
wspiera¢ si¢ nawzajem. Obszar "przedstawienia" lub "opowiesci" moze tez by¢ zaledwie
pretekstem dla rozbudowanej formy. Niezaleznie jednak od tego, jak skonstruowane jest
dane dzieto, malarstwo realistyczne nie jest autoreferencyjne (przynajmniej jesli chodzi o
jego warstwe przedstawieniowa, a nie formalng), poniewaz odnosi si¢ nie samo do siebie,
lecz do rzeczywistosci, ktorg w tworczy sposob odtwarza, a wigc odsyta do znakow 1
znaczen rozpoznawalnych przez odbiorce. Tg dwoistoscig malarstwo przedstawiajgce rozni

si¢ od sztuki autoreferencyjnej, czy nawet autotelicznej.

Performans®

Zanim zdefiniowany zostanie performance jako dziatanie o charakterze
artystycznym, nalezy pochyli¢ si¢ nad pojgciami bardziej ogdlnymi, takimi jak zwrot
performatywny i performatywnosé, ktore to odnosza si¢ do catej humanistyki. Performance

studies, czyli inaczej performatyka, to interdyscyplinarny ruch akademicki, ktory jako

¥R, C. King, W. D. Stansfield, P. K. Mulligan, Mimesis, A dictionary of genetics (7th ed.), Oxford
University Press, 2006 s. 278.

20 p_Ppavis, Mimesis, Stownik terminéw teatralnych, przet. S. Swiontek, Wroctaw 1998, s. 293.

2L W jezyku polskim stosuje sie zamiennie angielska pisownie stowa performance ze spolszczona jej wersja
performans. Z praktycznych wzgledéw w pracy tej uzywana bedzie jedynie pisownia spolszczona.
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narzedzie badawcze uzywa perfomansu®’. A ten z kolei moze byé rozumiany w kontekscie
Scisle zwigzanym ze sztuka, jako sytuacja artystyczna, badz szerokim — jako wydarzenie
spotecznie, rytualy, ceremonie, wydarzenia sportowe itd. W humanistyce w ostatnim
czasic odnotowuje si¢ tendencje nazywang zwrotem performatywnym. To inaczej tak
zwany zwrot ku sprawczosci, ktory jest niejako odpowiedzia na postmodernizm,
koncentrujacy si¢ na tekscie, znaku i jezyku. Wspodtczesni badacze, szukajac nowych
metod, przenoszg punkt ciezkosci na dziatanie. Jak pisze Ewa Domanska w swoim

artykule pt. Zwrot performatywny we wspétczesnej humanistyce:

Dla badaczy z performance studies istnieje integralny zwigzek pomigdzy badaniem
performancedéw i ich odgrywaniem, dlatego tez wielu z nich jest nie tylko teoretykami,

lecz takze praktykami, tj. artystami, aktorami, tancerzami itd®,

Zdaniem Domanskiej zainteresowanie naukowcow metodami performatywnymi wynika ze
swego rodzaju znuzenia skostniata formula badan naukowych. Wszelkie przemiany
wspolczesnego $wiata, takie jak chociazby katastrofy klimatyczne czy terroryzm,
prowokuja do odrzucenia refleksji nad §wiatem z pozycji zdystansowanego naukowca na
rzecz ingerencji, partycypacji i desperackiego poszukiwania nowych, interdyscyplinarnych

metod dzialania. Autorka wspomina nawet o zjawisku antydyscyplinarnoéci24:

(...) gdzie performance stanowi form¢ oporu wobec ograniczen wyptywajacych
z dyscyplinarno$ci  narzucajacej badaczom konsekwencje zwigzane zarowno

z rygorem prowadzenia badan, jak i prezentacji ich wynikow?.

Ten szczegdlny mariaz nauki z performansem czyni zasadnym poszukiwanie, zwlaszcza w
kontekscie niniejszej pracy, znamion naukowosci wtasnie na styku tych dwu dziedzin.
Poczatkéw performatyki upatruje si¢ w teorii aktow mowy Johna Langshaw
Austina, ktory to dostrzegl, ze akty mowy, takie jak np. chrzest, §lub, akty prawne itd.,
mogg stwarzaé¢ rzeczywistos¢, a wiec nie tylko ja opisuja, ale de facto kreujg i sprawiaja,
ze odnosza si¢ one do samych siebie. Sg to tak zwane akty performatywne lub

performatywy. Teori¢ t¢ rozwineta Judith Butler, amerykanska filozofka zwigzana z

2 Domanska, op.cit., s.49.
2 |bidem, s.51.

2 1bidem, str.52.

% 1bidem, str.52.

12



ruchem feministycznym, rozszerzajac to, o czym mowa w Dziata¢ stowami Austina, ze
stow wiasnie na dziatania. Butler podnosi kwesti¢ plci, wskazujac, iz wynika ona z
performatywow, ale rozumianych jako dziatania majace przypisa¢ nas do konkretnych rol
spotecznych zwigzanych z dang plcig. Radykalizuje w ten sposob dychotomi¢ pomig¢dzy
plcia biologiczng (Sex) i spoteczng (gender). Co jednak wazne dla performatyki, ktadzie
nacisk na dziatania fizyczne, czyli tak zwany embodiment — uciele$nienie. Powtarzanie
prerformatywow prowadzi do budowania tozsamosci.

Zwrot performatywny o tyle jest wazny dla performansu, ze byta to tendencja
ogolna, przenikajagca wszystkie dziedziny sztuki i nauki i sam performans jako
parateatralne dzialanie artystyczne stanowi kulminacje tych przemian i poszukiwan, trudno
wigc analizowa¢ go w oderwaniu, jako swego rodzaju wyimek ze sztuki — zjawisko

wystepujace autonomicznie.

Na poczatku lat sze$édziesigtych wszystkie dziedziny sztuki w zachodniej kulturze
przezyty powszechny i niemozliwy do przeoczenia performatywny zwrot. Doprowadzit on
nie tylko do zasadniczych przemian w obrebie poszczegdlnych sztuk, ale takze do
powstania nowego gatunku artystycznego, zwanego sztuka akcji i performansu. Granice
miedzy sztukami stawaly sie coraz bardziej ptynne — pojawita sie¢ tendencja, by tworzy¢

wydarzenia zamiast dziet i bardzo czesto realizowaé je w formie przedstawien®.

A zatem performans to nie tyle dziat, gatunek czy dziedzina sztuki, lecz akcja artystyczna,
ktora trudno przypisa¢ jednoznacznie sztukom pieknym czy teatrowi. Ostatecznie to
wlasnie poprzez na przyklad action painting Jacksona Pollocka samo dziatanie powoli
zaczeto zdominowywacé dzielo, a wigc mozna powiedzie¢, ze w jakim$ sensie performans
wywodzi si¢ ze sztuk pigknych, ale trudno zaprzeczy¢ wyraznym powigzaniom z teatrem.
Czym wigc jest ta zawieszona pomig¢dzy klasyfikacjami kategoria? Performans to akcja, w
ktorej artysta sam w sobie jest przedmiotem i podmiotem swoich dziatan, odbywajacych
si¢ na zywo, z udzialem publiczno$ci, aktywnie i1 spontanicznie partycypujacej w calym
przedsigwzieciu. Zwykle materig Sztuki jest tu ciato artysty, a performans nie pozostawia

po sobie trwatych i namacalnych artefaktow.

2 E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, tham. M.Borowski, M.Sugiera, Krakow 2008, s. 23.

13



Performer sam dla siebie jest materiatem, z ktorego tworzy dzielo sztuki. Powstaje
wigc, moze i paradoksalna na pierwszy rzut oka, sytuacja, gdy to artysta jest

. ;. . . , . . , ;. . 27
jednoczesnie narzedziem, materiatem, tworcg i rezultatem tej tworczosci — dzietem*'.

Takie postawienie sprawy prowokuje do poruszania si¢ w obszarze tematyki tabuizowane;,
czy kontrowersyjnej. Nie jest to niezbedny warunek klasyfikujacy performans jako taki,
lecz bardzo czgsto artySci posuwajg si¢ do radykalnych, szokujacych dziatan zwigzanych z
kondycja swojego ciala wiasnie. Samookaleczenie, réznego rodzaju ekspozycja na stres i
bol byly nieodtacznym elementem tworczosci chociazby Akcjonistow Wiedenskich,
Mariny Abramovic, Chrisa Burdena.

Jako jedna z zasadniczych cech performansu Erika Fischer-Lichte w Estetyce
performatywnosci wyznacza cielesnos¢, ktora dominuje nad znakowoscig. Podaje ona jako
przyktad performans Mariny Abramovic pt. Lips of Thomas, gdzie artystka podejmuje
szereg dzialan majacych doprowadzi¢ do ekstremum jej cialo: wypija jednym haustem
butelk¢ wina, zjada stoik miodu, ostrym narzedziem wycina na swoim brzuchu ksztatt
gwiazdy i1 na koniec ktadzie si¢ na bryle lodu. Cho¢ do catego przedsigwzigcia mozna
przytozy¢ soczewke hermeneutycznej metody objasniania dziela, poniewaz jego
poszczegblne elementy, od tytutu poczawszy, absolutnie kojarzy¢ si¢ mogg z symbolami
biblijnymi, to jednak nie chodzi tu o stworzenie ich spdjnej interpretacji, a o przemiang
uczestnikow — o akt performatywny wtasnie. Rola publicznosci nie polega na rozumieniu
dzieta, lecz przezyciu go. Autoagresja artystki w pierwszej kolejnosci bowiem ma
wzbudza¢ u widza reakcje organiczna, wynikajaca z cztowieczenstwa po prostu, a nie ze
znaczen symbolicznych. Widzac wycinang na brzuchu gwiazde, widz w elementarnym
odruchu doswiadcza mdlosci, obrzydzenia, potrzeby przerwania tego aktu, a nie
zastanawia si¢ nad tropami kulturowymi znaku gwiazdy. A zatem w performansie chodzi
o dziatanie fizyczne, ktore jest do pewnego stopnia autereferencyjne, poniewaz odnosi si¢
samo do siebie. Istnieje tu silny trend do odrzucania r6znych kodéw kulturowych na rzecz
budzenia rozmaitych emocji 1 stanow. Wspolodczuwanie z tworca, a nie odszyfrowywanie
symboli 1 znaczen jest tu celem?®. Czyni to performans w jakim$ sensie autotematyczng
Slepa uliczka, bo ilo§¢ wypowiedzi nienasyconych trescig wynikajaca ze znakowosci jest
ograniczona. Poza tym nie sposob odrzuci¢ wszystkich kodow kulturowych, bo one

zawsze przebija¢ beda poprzez dziatania i1 rOwniez moga wyzwala¢ w nas rozmaite

?}.. Guzek, Przez Performanse do sztuki, Witryna Czasopism online:
http://witryna.czasopism.pl/pl/gazeta/1055/1169/1247/ [dostep: 30.03.2021].
8 E. Fischer-Lichte, op.cit. s. 18.
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pierwotne stany. Faktycznie, obserwujac dziatalno$¢ np. Josepha Beuysa, prekursora tej
dyscypliny, stykamy si¢ z chaosem semantycznym, ktéry trudno posklada¢ w jakas
metafor¢ opartg na symbolu, totez nasza uwaga Koncentruje si¢ na dziataniu artysty.
Mozna zalozy¢, ze poczatkowo tworcy performansu rzeczywiscie konsekwentnie odrzucali
znakowo$¢ na rzecz cielesnoséci, ale gdy dzi§ przygladamy si¢ takim tworcom jak
chociazby polska artystka Teresa Murak, trudno uwierzy¢, ze symbol nie odgrywa tu
zasadniczej roli. Jej prace, tzw. "Zasiewy", polegaja na wysiewaniu rzezuchy na
rozmaitych podlozach (w tym na wilasnym ciele), co artystka czegsto przeprowadza na
przyktad w kosciotach, chetnie korzystajac przy tym z symboli religijnych, jak krzyz, a
przez krytykow sztuki akcje te sa uznawane za archetypiczny powr6t do natury i celebracje
kobiecej ptodnosci. A zatem aspekt cielesny nie wyklucza tu absolutnie znaczeniowego i
chociaz owe dziatania zanurzone sg w kodzie kulturowym, nie dyskwalifikuje ich to jako
performansu.

Innym waznym aspektem performansu jest jego zdolno§¢ do eliminowania
dychotomi, takich jak znaczacy/znaczony czy podmiot/przedmiot®. Erika Fisher-Lichte
upatruje destabilizacji dychotmicznych par poje¢ wiasnie w performatywach, ktore
sprawiaja, ze owe opozycyjne wartosci zaczynaja wokot siebie oscylowaé bardziej niz
funkcjonowac przeciwstawnie. Jako podstawowa strategi¢ podkre$la tak zwang petle
feedbacku, a wigc ptynng relacje reakcji widza na tworce i tworcy na widza, co z Kkolei
zaciera pomi¢dzy nimi réznicg¢. Jedng z wazniejszych strategii performansu jest zamiana
r6] pomiedzy artysta a odbiorca®®. W Dionizosie w 69 Richarda Schechnera widzowie,
czujac si¢ niejako wyzwolonymi ze swej roli, sami w stosunku do aktoréw zaczeli
stosowa¢ przemoc i1 dokonywa¢ rozmaitych przekroczen. Innym przyktadem odwrocenia
tej relacji jest stynny performans Mariny Abramovic pt. Rytm 0, gdzie artystka zaprasza
publicznos¢ do dowolnego i dobrowolnego wykorzystania na sobie ktorego$ z 72 losowo
wybranych przedmiotow (w tym np. piorko, zyletka, midd, perfumy, pistolet)
umieszczonych na stole, podczas gdy ona stoi biernie, zapewniajac, ze bierze catkowity
odpowiedzialno$¢ za przebieg wydarzenia. Podczas tego performansu widzowie
dokonywali roznego rodzaju aktow agresji i niemalze doszto do tragedii. Jest to skrajny

przyklad zamiany rol.

2 1hidem, s.33.
% 1bidem, s. 61.
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Zamiana rol wydobywata na §wiatto dzienne fakt, Ze estetyczny proces przedstawienia

przebiega jako cigglte samostwarzanie, jako autopojetyczna, wcigz zmieniajaca si¢

petla feedbacku®.
Performans jest autopojetyczny, czyli stwarza si¢ tylko z uzyciem elementéw zawartych w
nim samym, a wi¢c dzieje si¢ jedynie za posrednictwem relacji tworcy z odbiorca. To z
kolei prowadzi do innej jego kluczowej wiasciwosci, mianowicie liveness, czyli "tu i
teraz", inaczej: "na zywo"*2. Owa obecno$¢ stoi w opozycji do jakiekolwiek mediatyzacji.
Oczywiscie jest tak tylko teoretycznie, bo bez nagrania dokumentacja tych wydarzen
bylaby niemozliwa, a co za tym idzie, usystematyzowanie wiedzy na ich temat rowniez.
Nie omieszkali z tego skorzysta¢ sami artysci i zacz¢li bawic sie tg cechg, wchodzié w
pewna gre z widzem, manipulujac tym, co jest na zywo, a co nie, czego przyktadem
spektakl Franka Castorfa Idiota, gdzie aktorzy pokazywani sa czgSciowo na ekranach i
widz nie wie, czy oglada pokaz live, czy odtwarzane jest nagranie. Natomiast w
performansie Chrisa Burdena Through the night softly publiczno$¢ w ogdle nie
uczestniczyta, bo zalozeniem artysty bylo wlasnie sfilmowanie swojego dziatania i
wyemitowanie go w czasie reklamowym w telewizji. Cho¢ na pierwszy rzut oka liveness
wydaje si¢ pojeciem kluczowym, to czgsto nie jest niezbednym warunkiem, by dane dzieto
mozna bylo sklasyfikowac jako performans.

Wspolnota — to kolejny trop obecny w badaniach nad performansem, a to z kolei
odsyta nas do estetyki rytuatu. Ten element, zaczerpnigty wprost z antropologii, uznaje si¢
za pierowzor performansu, poniewaz jest zdarzeniem umozliwiajacym przejscie,
transgresje, a wigc to rowniez akt performatywny w czystej postaci. ,,Zarazem jednak — jak
zauwaza Erika Fisher-Lichte — bledem byloby zar6wno utozsamiaé performance z tymi
praktykami kultowymi, jak i jedynie odnotowaé podobiefstwa miedzy nimi®*. To stusznie
spostrzezenie, poniewaz rytual zawsze ma charakter religijno-magiczny, a dziatanie
artystyczne jedynie owg transcendencj¢ nasladuje najczesciej w jakims innym celu.

Nie sposob nie wspomnie¢ w tym miejscu o Akcjonistach Wiedenskich. W latach
60. XX wieku na wiedenska areng artystyczng wkroczyly cztery szczegolnie
kontrowersyjne postacie: Hermann Nitsch, Giinter Brus, Otto Muehl 1 Rudolf
Schwarzkogler. Ich dziatania o charakterze performatywnym, (cho¢ w tamtym okresie
performans, jako medium w sztuce, dopiero zaczynat si¢ ksztaltowac) mialy na celu

zdemaskowanie skrywanego zbiorowego wstydu zwigzanego z udziatem Austrii w 11

% |bidem, s. 78.
%2 1hidem, s. 109.
3 Ibidem, s.146.
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wojnie po stronie nazistow, starannie pomijanego milczeniem w dyskursie spotecznym.
Nawigzywali oni wlasnie do poganskich rytuatow, $redniowiecznych misteriow i
tajemnych ceremonii. Wspdlnym mianownikiem ich wystgpien byta brutalna prowokacja,
szokowanie makabrg, przekraczanie wszelkich mozliwych tabu. W tej szarzy nie cofali si¢
przed niczym: byla publiczna masturbacja, defekacja, samookaleczenie, torturowanie i
zarzynanie zwierzat, hanbienie symboli narodowych czy religijnych itd. Doskonatym
przyktadem realizacji watku misteryjno-rytualnego jest Teatr Orgii i Misteriow (Das
Orgien-Mysterien-Theater) Hermanna Nitsha. Pod tym mianem artysta zaprezentowat
okoto 100 realizacji. Wszystkie s3 w utrzymane w podobnej konwencji i postuguja si¢ tym
samym zestawem konkretnych $§rodkow. Trudno wigc przytoczy¢ jednostkowe dzieto,
zwazywszy, ze w Internecie dostepne sa kompilacje filméw dokumentujacych te
wydarzenia. Prawdopodobnie wszystkie mialy one podobny przebieg. Ponizej opisany film
prezentuje gtéwnie Akcje nr 68 z roku 1980, ktora odbyta sie we Florencji **.

Wydarzenia zarejestrowane na tym obrazie sg juz w toku, kiedy w ruch idzie
kamera. W hali postindustrialnej roztozono na podtodze biatg ptachte; widzimy ja juz
ubroczong krwig. Dookota ulokowano widownie. W catej akcji bierze udziat kilka osob
ubranych rowniez na biato. Te uniformy doskonale podkreslaja czerwien krwi, ktorg
wszyscy sa kompletnie unurzani. Nad "sceng" na sznurach wisi zarznigty, oskérowany
baranek, ktory jest patroszony przez performerow. Na noszach Wnosza nagiego artyste,
uktadaja go po S$rodku plachty na drewnianym krzyzu. Rozlewaja na niego krew i
wnetrznos$ci zwierzecia, potem uzywaja kolejnych zwlok, by powtdrzy¢ caty proces.
Zwienczeniem jest "hustanie" rozptatanego zwierzecia nad cialem artysty i ustawienie
krzyza w pozycji pionowe;j.

Wydaje sig, jak gdyby ludzie uczestniczacy w wydarzeniu byli w transie lub pod
wplywem jaki§ psychoaktywnych substancji, poniewaz swoje role odgrywaja w
kompletnym poptochu, jakby si¢ im spieszylto, §lizgaja si¢ po mokrej od krwi podtodze.
Nadaje to obrazowi jeszcze wigkszy dramatyzm, bo kazdy gest jest agresywny, rwany,
nieregularny. Trudno powiedzie¢, czy ta "dzikos¢" aktorow jest wyrezyserowana, czy tez
faktycznie sg oni pod wpltywem hipnozy albo narkotykéw, ale odniesienie do pierwotnych
rytuatow jest tutaj czytelne. Przeciez odurzenie bylo integralnym elementem procesu
rozmaitych ceremonii na calym $wiecie, migdzy innymi Indianie Ameryki Poludniowe;j i

Meksyku zazywali meskaling, aby umozliwi¢ sobie bezposredni kontakt z bogami itd. Jest

% H. Nitsch, Das 6-Tage-Spie Des Orgien Mysterien Theatres, online:
https://www.youtube.com/watch?v=1vMQI9WNnFnU [dostep: 3003.2021].
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to praktyka szczegdlnie typowa dla szamanizmu. Przygladajac si¢ performerom, roéwniez
odnosi si¢ wrazenie, jakby byli w innym stanie §wiadomos$ci. Monumentalno$¢ spektaklu
wzmacnia muzyka skomponowana przez samego autora. Uzycie organéw przywodzi na
mysl atmosferg kosciota, a strukture tej organowej kakofonii nadajg instrumenty rytmiczne
— te z kolei odpowiadajg, wczesniej wspomnianym, watkom szamanskim. Na tym
przyktadzie wykaza¢ mozna z tatwos$cia, poza licznymi innymi cechami rytualnymi,
tworzenie si¢ wspodlnoty, jako istotny element performansu. Zniesienie norm spotecznych,
np. zwigzanych z seksualnos$cig czy narkotykami, w ramach zamknigtej grupy ludzi, w
konkretnym czasie, kreuje zbiorowa energi¢. Uczestnicy majg swdj udzial kolektywnej,
niekiedy wstydliwej, bo niedajacej si¢ przenies¢ na kanwe codziennego, unormowanego
zycia, tajemnicy. W mysl popkulturowego sloganu: "co dzieje si¢ w Las Vegas, zostaje w
Las Vegas". Kiedy ulegaja zatarciu granice, nie obowiazuja nakazy 1 kary, dlatego powrot
do normalnos$ci jest mozliwy, lecz pod rygorem na przyktad zmowy milczenia, ktora
niczym niepisany pakt taczy ludzi wtasnie we wspolnote.
Znamienna w tym kontek$cie jest nazwa calego przedsiewzigcia Hermanna
Nitscha, a mianowicie Teatr Orgii i Misteriow. Niewatpliwie w rytuale religijnym nalezy
upatrywaé poczatku tak samo performansu, jak i teatru. Czym wigc rdzni si¢ sztuka
teatralna od perfomransu? Takze tutaj trudno o wyraziste rozgraniczenie, bo obie
dyscypliny splataja si¢ i wyrastaja ze wspolnego antropologicznie korzenia rytuahu.
Intuicyjnie rzecz biorac, na pierwszy plan wysuwa si¢ roznica polegajaca na tym, ze
podstawg teatru jest tekst dramatyczny, podczas gdy dla performansu dzialania i ciato
wazniejsze sg od stow. Inna cecha, ktora przychodzi na mysl, kiedy poréwnujemy obie
dziedziny, to fakt, Zze w teatrze rzeczy zwykle nie dzieja si¢ "naprawdeg", sa
wyrezyserowane, mowiac jezykiem potocznym: "udawane", i nawet w scenach
improwizowanych - do pewnego stopnia wycéwiczone, co zasadniczo Kontrastuje z
autentycznymi aktami np. samookaleczen w performansie (wyjatkiem jest Teatr
Okrucienstwa Artauda, ale on takze jest uwazany za jednego z prekursoréw performansu).
Performer nie jest grajacym role aktorem, ale kolejno recytatorem, malarzem,
tancerzem, a w gruncie rzeczy przedstawia samego siebie w bezposrednim zwiazku z
sytuacja i otaczajacymi go przedmiotami®.

Oczywiscie, teatr rowniez w XX wieku przeszedt zwrot performatywny36, poszukujac

nowej formuly relacji pomiedzy widzem a tworcg, a takze nowej formuty gry aktorskiej.

% p_ Pavis, Performance, op. cit., s. 349.
% Erika Fischer-Lichte, op. cit., s. 26.
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Zaczeto poszukiwaé rozwigzan alternatywnych dla sceny pudetkowej, co miato przetamac
barier¢ pomigdzy grajacymi a ogladajacymi. Za sprawag biomechaniki teatralnej
wprowadzonej przez Wsiewotoda Meyerholda nacisk w teatrze przenidst si¢ z tekstu na
cielesnos¢. Z kolei Jerzy Grotowski wtasciwie calkowicie przestawit akcenty, twierdzac,
ze to nie aktor shuzy roli, lecz na odwrdt — rola shuzy aktorowi do samopoznania. Zreszta
Grotowski, zwtaszcza w koncowej fazie swojej tworczosci, zajmowat si¢ zdecydowanie
bardziej performansem niz teatrem. Innym polskim twoércg dziatajagcym na styku tych dwu
dziedzin byt Tadeusz Kantor, cho¢ cz¢sto uwazany za prekursora polskiego happeningu, to
jednak najwigksze jego dzieta, takie jak Umarta klasa czy Wielopole, Wielopole, ktore
zdecydowanie zrywaja z tradycyjna formuta uprawiania teatru, bardziej zaliczaja si¢ do
sztuki teatralnej niz akcji performatywnych. Czesto mozna spotkaé si¢ z rozmaitymi
analizami porownawczymi, gdzie podnoszona jest kwestia braku scenografii w
perfromansie, czy miejsca jego prezentacji (performance czeSciej pokazywany jest w
galeriach, muzeach, anizeli na scenach teatralnych), jednakze najistotniejsza roznica
zawiera w samej osobie perfromera, ktory ,,[..]w przeciwienstwie — do aktora jako
odtworcy roli — wystepuje we wlasnym imieniu jako cztowiek i jako artysta37.
Podsumowujac: performance odnosi si¢ do prawdziwej sytuacji tworcy, nie za$ do
odtwarzania jakiego$ tekstu dramatycznego. Najprosciej t¢ rdznice 1 jej wrecz

antynomiczny charakter zobrazowata Marina Abramovic w nast¢pujacych stowach:

Zeby by¢é performerem, nalezy nienawidzié¢ teatr. Teatr jest sztuczny: mamy czarne
pudetko, ptacisz za bilet i siedzisz w ciemnos$ciach, ogladajac kogos, odgrywajacego
cudze zycie. N6z nie jest prawdziwy, krew nie jest prawdziwa i emocje nie sg
prawdziwe. Perfromans jest czym$ wrgcz odwrotnym: noz jest prawdziwy, krew jest
prawdziwa i emocje sa prawdziwe. To zupelnie rdzne pojecia. Tu [w perfromansie]

chodzi o autentyczng rzeczywistos’c’38.

Lub gdzie indziej:

Tym rézni si¢ performance od teatru, Ze ja niczego nie udaje, nie robi¢ zadnych prob,

nie mam scenariusza. Dlugo nie potrafitam zaakceptowac faktu, ze w teatrze istnieje

p_ Pavis, Performer,op.cit. s. 350.

% Cyt. za: L.Gardner, Noises off: What's the difference between performance art and theatre?, [w: ] “The
Guardian~, online: https://www.theguardian.com/stage/theatreblog/2010/jul/20/noises-off-performance-art-
theatre, [dostep: 13.03.2021].
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co$ takiego jak prawda artystyczna i ze aktor, ktory udaje, moze by¢ tak samo
autentyczny jak ja w moich akcjach. Ale jednak teatr uczy kontrolowa¢ emocje,

;o . 4..39
dystansowac si¢ do siebie™.

Happening

Inng forma blisko spokrewniong z performansem jest happening, ktory poprzedzit
performans 1 stanowi dlan niejako podwaliny. W pewnym momencie obie te formy dziatan
artystycznych funkcjonowaty rownolegle, lecz ostatecznie happening zostal przez

performans wyparty. Jak pisze badacz happeningu Tadusz Pawlowski:

Zasadnicze roéznice dzielace happening i performance dotycza zard6wno podstawowego

celu i sensu, jak i srodkow artystycznych, uzytych do ich realizacji®.

Wedhug Pawtowskiego happening wyrést na kanwie przemian spotecznych XX wieku,
niezgody na arbitralnie narzucane reguly sztuki i kanony. Artysci tego kierunku chcieli
znies¢ psychiczne, pod§wiadome zahamowania czlowieka, a takze granice pomiedzy
sztuka a zyciem, stracajac artyste z piedestatu osoby predestynowanej do wykonywania
sztuki i majgcej na nig monopol. Zaowocowato to renegocjacja relacji widz-odbiorca.
Przede wszystkim jednak tworcom happeningu zalezalo na kompletnym wyzwoleniu
cztowieka z okowow pewnych schematow funkcjonujacych w spoteczenstwie. To
idealistyczne dazenie popchneto ich do organizowania akcji w miejscach publicznych, tak
by maksymalnie zblizy¢ je do ,codziennego zycia”. ,Jednakze postawiony cel —
przeobrazenie zasad wspotzycia spotecznego — pozostal niespelnionym mitem*!”.
Uswiadomiwszy sobie niemozno$¢ osiggnigcia zamierzonego celu, artysci
performansu bardziej skupili si¢ na jednostce, zauwazajac, ze to wtasnie indywidualizm
jest warto$cig we wspotczesnej kulturze zagrozona. Wigkszy nacisk potozono na rolg
artysty w akcjach i zredukowano uzycie przedmiotéw, czy tez rekwizytow, w tych

wydarzeniach do absolutnego minimum. Mozna powiedzie¢, ze akcje rozgrywajace si¢

wczesniej na ulicach 1 placach w obecnosci duzej ilosci osob (tak artystow, jak i

%Cyt. za: M. Wiktor, Gwiazda wycieta na brzuchu, rozmowa z M. Abramovic, ,,Gazeta Wyborcza” 2012, 5
pazdziernika.

0T Pawlowski, Happening, Warszawa 1988, s. 8.

“L Ibidem, s. 10.
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publiczno$ci) przeniosty si¢ teraz na osobe tworcy, a zwlaszcza na obszar jego lub jej
ciata.
Przedstawiciele sztuki performance podejmuja obecne w happeningu dazenie do
przeksztatcenia $§wiata, jednakze ida zupelnie inna, posrednia drogg — poprzez
poznanie jednostki i wyzwolenie w niej tego, co indywidualne, autentyczne,

niewymanipulowane®.

Powyzsze zdanie wlasciwie w pelni unaocznia roznice pomigdzy dwoma dyscyplinami. Co
ciekawe, Pawlowski wyraznie zaznacza, ze w performansie zrezygnowano z angazowania
publicznosci do dziatania, poniewaz rodzito to ryzyko manipulacji nig. Nie jest to zgodne
ze spostrzezeniami Eriki Fisher-Lichte, ktora wielokrotnie podkreslata znaczenie zamiany
rol, petli feedbacku i tym podobnych strategii angazowania widza w przedsigwzigcie
artystyczne jako jednego z istotnych warunkoéw zaistnienia performansu. Ta subtelna
niekoherencja obu spojrzen wskazuje, jak bardzo ptynne sg granice poszczegdélnych
dziedzin sztuki, a takze jak trudno jest wyznaczy¢ wyrazne i niepodwazalne cechy

performansu.

Awangarda

W tej pracy nieuniknione jest korzystanie z takich okreslen jak awangarda i sztuka
konceptualna. W przypadku pierwszego z nich, a wigc awangardy, konieczne beda
uproszczenia, poniewaz samo pojecie dotyczy tendencji w sztuce XX wieku, polegajace;j
na nowatorstwie, odrzuceniu koncepcji tradycyjnych i dziataniach eksperymentalnych.
Niewatpliwe jest to okreslenie przypisane konkretnym nurtom w historii sztuki (takim jak:
kubizm, surrealizm, dadaizm, fowizm itp.), zwigzanych raczej z poczatkiem wieku. Po
awangardzie klasycznej nastgpila neoawangarda 1 w efekcie mozna zauwazy¢, ze caty XX
1 XXI wiek charakteryzuja si¢ w sztuce licznymi mutacjami tego samego schematu
dziatan, stad rozlegte badania na ten temat 1 cata teoria awangardy, obfitujaca w rozmaite
modele analizy tego zjawiska. Jednakze termin ten mozna tu rozumie¢ réwniez potocznie,
a mianowicie jako nowatorskie i niekonwencjonalne dziatanie w sztuce, swego rodzaju
pionierstwo, jak wynika z dostownego tlumaczenia tego stowa, oznaczajacego,,straz
przednig". W przeprowadzonym przez Teres¢ Krzemien wywiadzie Tadeusz Kantor na

pytanie: "Co to znaczy doktadnie tworzy¢ w duchu awangardy?”, odpowiada nastgpujaco:

2 |bidem, str. 11.
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»Przekracza¢ raz zdobyta forme, szuka¢ wciaz, rezygnowac z raz zdobytych pozycji, nie
pozwoli¢ sobie na osiagniecie — tak to si¢ moéwi — tzw. pelni, nie pielegnowa¢ stylu...**”. |

w takim tez rozumieniu termin ,,awangardowy” bedzie uzywany w tej pracy.

Konceptualizm

Co si¢ tyczy z kolei konceptualizmu, jest to nurt w sztuce XX wieku, ktory
celebruje zwrot ku idei, koncepcji 1 zaktada witasciwie catkowite wykluczenie wartosci
fizycznego artefaktu. To wyjscie ku intelektualizmowi, a gtdownym jego prekursorem jest
Joseph Kosuth, ktoéry swdj manifest, a zarazem definicje konceptualizmu ujmuje w tekscie
Art after Philosophy and After. Postuluje on separacje sztuki od estetyki, zaktadajac, ze
estetyka jest jedynie poboczng funkcja sztuki, zas:

Sztuka formalna (malarstwo i1 rzezba) jest awangarda dekoracji i, mowiac $cisle,
rozsadnie byloby stwierdzi¢, ze jej kondycja jako sztuki jest tak marginalna, ze z
punktu widzenia wszelkich celéw funkcyjnych, nie jest sztukg w ogole, ale czystym

A . . 44
¢wiczeniem i estetyka .

Oczywiscie wedlug twoércy sztuka formalna moze by¢ za sztuke uznana, o ile
intencjonalnie wpisze si¢ ja w kontekst dzieta sztuki. Niemniej jednak sztuka tradycyjna
dotychczas stawata si¢ sztuka wylacznie na mocy faktu, ze byla podobna do
poprzedzajacych ja wytworow, dlatego wlasciwie tworcy nie musieli wykazywaé inwencji
czy wysitku w uczynieniu ze swojej pracy dziela, bo ono juz za sprawag formy w ten
sposOb byto postrzegane. Malarz, o ile nie kwestionuje istoty sztuki, akceptuje 1
przywlaszcza sobie lub raczej powiela apriorycznie naddang calg tradycje malarstwa.
Wedhuig Kosuth'a po Marcelu Duchampie wlasciwie kazda sztuka stata si¢ konceptualna, a
kwestionowanie jej samej zyskato status jej dominujgcego zadania. ,,Sztuka — jak pisze on
— »zyje« poprzez wplywanie na inng sztuke, nie poprzez istnienie jako fizyczna
pozostato§é po ideach artysty*”.

Rzecz jasna, w ramach tych idei powstaja obiekty, ale majace jedynie funkcje

stuzebng, niestanowigce zadnej wartosci. Walor, jaki przedstawia sobg dzieto, mierzony

3 Cyt za: T. Krzemien, Znajomi nieznajomi, Warszawa1978, s.113.

* J. Kosuth, Art After Philosophy and After: Collected Writings, 1966-1990, thum. wlasne, Cambridge,
Massachusetts Institute of Technology Press 1991, s. 17.

“lbidem, s.19.
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jest tym, na ile poszerza ono swe pole. Odtad nie liczy si¢ wyglad danej pracy, lecz
koncepcja, jaka za nig stoi. Dazy si¢ do przemawiania jg¢zykiem, ktory nie jest tozsamy z
juz istniejacg morfologig sztuki, a mimo to daje si¢ zrozumie¢. Niewatpliwie to rozbicie
dotychczasowego paradygmatu, przesunig¢cie akcentow i ustanowienie koncepcji jako
cechy zasadniczej, otworzylo droge dla takich wlasnie awangardowych kierunkow jak

performans czy happening, rezygnujacych z formy na rzecz czystego dyskursu.
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Analiza krytyczna

Obraz jako jezyk z ujeciu strukturalistycznym

Czy mozliwe jest potraktowanie malarstwa jako aktu performatywnego?
Performans chetnie korzysta ze strukturalnego modelu teorii aktow mowy Johna Langshaw
Austina, jako narzedzia do objasniania i interpretowania rozmaitych akcji artystycznych.
Jezykoznawcze metody analizy kultury to w ogole charakterystyczny rys postmodernizmu,
wiec 1 teoria aktow mowy wpisala si¢ wen doskonale. Na czym polega to popularne
zaposredniczenie? Ot6z Austin na poczatku swoich rozwazan wyodrebnit dwa rodzaje
aktow mowy: wypowiedzi konstatujace i performatywy. Te pierwsze, jak sama nazwa
wskazuje, sg twierdzeniami opisujgcymi zastany stan rzeczy. Mozna je bada¢ pod katem

tego, czy sa prawdziwe lub falszywe. Natomiast performatywy to takie wypowiedzi, ktore:

A. w ogdle nie "opisuja", nie "zdajg sprawy" z niczego i nie konstatujg niczego, nie sg
"prawdziwe ani fatszywe";
B. wypowiedzenie danego zdania jest w catosci lub w czgsci wykonaniem jakiej$

, . , . .o . . .. L, . . , 4
czynnosci, ktorej z kolei nie opisatoby si¢ normalnie jako méwienia czego§®.

Jako przyktad podaje zdania wypowiadane przy nadawaniu imion, zawieraniu $lubu, czy

tez deklaracji zaktadu:

Kiedy kto$ rozbijajac butelke szampana o burte statku wypowiada stowa: ,,Nadaje ci
imi¢ Krélowa Elzbieta”, czy tez kiedy urzednik stanu cywilnego, wymieniwszy
nazwiska 0sob, chcacych zawrze¢ zwiagzek malzenski, oznajmia: ,,0d tej chwili
jestescie mezem 1 zong”, to obie wypowiedzi nie ograniczajg si¢ tylko do opisania
stanu rzeczy — dlatego tez nie sg ani ,prawdziwe/stuszne”, ani ,falszywe”. One

powotuja do istnienia nowy stan rzeczy [...]*".

Takie wypowiedzi to zwykle umowy, deklaracje, akty prawne itd., ale faczy je to, ze sg
tozsame z wykonaniem jakiej$ czynno$ci. Austin zwrdécit w ten sposdb uwage na

sprawczos$¢ jezyka, na to, ze w szczeg6lnych okoliczno$ciach stowa moga co$ zdziatac,

“® J.L. Austin, op..cit., 5.554.
*" E.Fischer-Lichte, op. cit., s. 32.
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dokona¢ transformacji rzeczywisto$ci. A to wlasnie dzialanie jest sensem i o0sig
performansu. P6zniej w swoich badaniach Austin poszedt krok dalej, wyodrebniajac akty
mowy lokucyjne, illokucyjne i perlokucyjne, ale ta teoria nadal podtrzymywata sprawczo$¢
jezyka. Wprawdzie te nowe kategorie przypisaly wiasciwie ogétowi wypowiedzi charakter
performatywny, bo kazda wypowiedz, majac swoj element prelokucyjny, wywotuje jakis$
efekt na odbiorcy, wigc mozna powiedzie¢, ze wszystkie zdania jako$ przeksztalcaja Swiat.
Erica Ficher-Lichte zwraca uwage, ze, jak w performansie, pojecia sprzeczne zaczynaja
raczej wokol siebie oscylowaé, anizeli nawzajem siec wyklucza¢®®. Jednak Austin
wyszczegolnil pewne czynniki warunkujace dokonanie si¢ aktu performatywnego. Sa to na

przyktad takie okolicznosci, jak:

(A.1) Musi istnie¢ uznana procedura konwencjonalna, posiadajaca pewien
konwencjonalny skutek; procedura ta musi obejmowaé wypowiadanie pewnych stow
przez pewne osoby w pewnych okoliczno$ciach, przy czym: (A.2) poszczegoélne
osoby i okoliczno$ci w danym przypadku musza by¢ odpowiednie dla powotania
konkretnej procedury, jaka zostala powolana. (B.1) Wszyscy uczestnicy musza
przeprowadza¢ dang procedurg zardéwno poprawnie, jak tez (B.2) w zupetnosci. (I'.1)
Kiedy, co zdarza si¢ czgsto, dana procedura jest przeznaczona do uzytku dla oséb,
majacych pewne mysli i uczucia lub do wszczynania, jako nastgpstwa, pewnego
postegpowania jakiego$ uczestnika, wtedy osoba uczestniczaca, a wigc powotujaca
dana procedure, musi faktycznie mie¢ owe mys$li i zywi¢ te uczucia, a intencja
uczestnikow musi by¢ postgpowanie w dany sposob, a ponadto (I'.2) rzeczywiscie

musza w nastepstwie postepowaé w ten sposob*’.

Najprosciej mowigce, zeby np. stowa "ja ci¢ chrzczg" mialy moc sprawcza, musi je
wypowiada¢ kaptan, ktory jest uprawniony do wykonania takiej procedury. Tutaj teoria
aktow mowy rozbiega si¢ z performansem, bo przeciez trudno by bylo bezsprzecznie
ustali¢, kto do czego jest predestynowany w akcji artystycznej i jakie ma "uprawnienia".
Zatem wedlug Eriki Fischer-Lichte analogia pomig¢dzy jednym a drugim pozostaje na
poziomie po prostu dziatania, sprawczo$ci i odczytywania kultury jako tekstu w sensie

og6lnym™.

*8 |bidem, s. 34.
9 J.L. Austin,op.cit., s. 563-564.
%0 E. Fischer-Lichte, op.cit., 5.36.
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Skoro wigc Austin zadaje pytanie: "Jak dziala¢ stowami?", to uprawnione jest
pytanie: Czy mozna dziata¢ obrazem? Na ile obraz poddaje si¢ analizie jezykowej, azeby
mozna byto stworzy¢ wspdlny mianownik dla zastosowania teorii aktéw mowy, 1 czy jesli
obraz ma pewne cechy semiotyczne, to czy mozna za jego pomocag kreowaé akty
performatywne. Czy istnieje semiotyka obrazu? — tak swoj artykut zatytutowal Konrad
Chmielecki, specjalista w dziedzinie medioznawstwa i filmoznawstwa.’*, gdzie dokonuje
on analizy mysli Rolanda Barthesa i Normana Brysona. Jak zauwaza, problematyka
semiologii w obrazie zajmowat si¢ Roland Barthes w swoich licznych tekstach, zwlaszcza
dotyczacych fotografii, np. w Retoryce obrazu. Warto tu nadmienié, ze Barthes byt pod
silnym wplywem jezykoznawcy Ferdinanda de Saussure'a, dlatego komunikacj¢ wdraza on
w ramy poje¢ lingwistycznych, uwazajac, ze wszelka ludzka mys$l konstruuje si¢ za
pomocg regul jezykowych, stad tez niedyskursywne struktury, takie jak choéby obraz
wizualny, wymagaja translacji na kod w postaci jezyka i tylko w ten sposdb mozliwa jest
uniwersalizacja ich znaczenia i przyswojenie ich tre$ci. Powoduje to pewne zubozenie
owych struktur o te elementy, ktore niezaprzeczalnie sg tre$cig obrazu, a nie dajg si¢ ujacé
w stowach. Wedlug takiego schematu obraz przynalezy do jezyka 1 jest mu
podporzadkowany. W swojej semilogii Norman Bryson radykalnie sprowadza obraz do
samej funkcji jezykowej, nawiazujac do "panlingwistycznej" koncepcji Barthesa i idac o
krok dalej w nadawaniu struktury temu procesowi. Bryson probuje sprowadzi¢ obraz do
jego nieredukowalnego ekwiwalentu stownego — takiego, ktory w mozliwe najbardziej
obiektywny sposob opisuje jego tres¢, za$ t¢ sensualng i niemozliwg lub trudng do
zwerbalizowania zawartos¢, beznzaczeniowy nadmiar informacji, proponuje zawrze¢ w
jednostki deskryptywne. Zrozumie¢ — to przettumaczy¢ obraz na stowo. Te wysitki Bryson
nakierowuje na koncepcjg¢, w ktorej funkcjonuje jeden uniwersalny kod znakow,
organizujacy wszystkie przejawy kultury52. Jak stusznie zauwaza Chmielecki, teoretyczny
sens tak postawionego problemu wzbudza rozmaite watpliwosci, bo taka analiza nie
przystaje do ztozonos$ci problemow, jakie nastr¢cza widzenie 1 rozumienie obrazu. Tekst
ten zostal tu przytoczony, azeby wskaza¢, ze jezykoznawstwo dokonywalo prob
metodologicznego uporzadkowania obrazu zgodnie z regutami jezyka, ale w sposob

nieskuteczny i poniekad nietrafny. W swojej pracy pt. Images are living things. Problematyka

5L K. Chmielecki, Czy istnieje semiotyka obrazu? Mysl Rolanda Barthes'a w refleksji nad kulturg wizualng,
[w:] Imperium Rolanda Barthesa, red. red. A. Kaczmarek, K.Machtyl, Wydawnictwo Naukowe UAM,
Poznan 2016, s. 185-196.

*2|bidem.
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performatywnosci w studiach wizualnych Chmielewcki moéwi: ,,Jednak zastosowanie teorii

jezykowych do analizy obrazéw nie przyniosto wigkszego rezultatu poza ich redukcjonizmem i

sprowadzeniem do procesow czytania oraz lektury”.

Obraz jako jezyk w ujeciu hermenutycznym

Nieco inaczej, mniej dostlownie, a bardziej metaforycznie, do obrazu jako do tekstu
podchodzi hermeneutyka — sztuka interpretacji tekstu w ujeciu filozoficznym, postugujaca
si¢ niekiedy metodami zaczerpnigtymi np. ze strukturalizmu, a wigc z jezykoznawstwa
réwniez. Jak méwi wybitny francuski filozof i hermeneuta Paul Rickeur w swoim dziele
Jezyk, tekst, interpetacja: ,Hermeneutyka jest sztuka rozpoznawania dyskursu w dziele®®”.
Wedhlug niego dyskurs, a wiec przekaz, rzadzi si¢ prawami raczej zdania niz slowa, a
zatem odnosi si¢ do kodu bardziej zlozonego. Dyskurs jest tutaj "zdarzeniem", ma swoje
zakorzenienie w czasie i miejscu, 1 za pomocg jezyka, ktory jest sam w sobie wirtualny i

autoreferencyjny, odnosi si¢ do rzeczywistosci poprzez referencj¢. W duzym uproszczeniu

mozna rzec, ze stanowi on zywa tre$¢, podczas gdy jezyk to tylko narzedzie, pusty kod.

Dyskurs (..) jest zawsze na temat czego$, odnosi si¢ do §wiata, zmierza zawsze do

tego, zeby $wiat opisa¢, wyrazi¢ lub przedstawi¢™.

Mowa tu zatem o czyms$ szerszym niz tylko teoria aktdow mowy, lecz o rozumieniu
pewnego przekazu zawartego w akcie mowy. Oczywiscie Rickeur wielokrotnie powotuje
si¢ na teori¢ Austina 1 ostatecznie dochodzi do wniosku, ze obraz jest osobnym kodem,
skonstruowanym jak jezyk, a dzieto przetwarza rzeczywisto$¢, ale dochodzi do tego
zupelnie inng droga. Dla Rickeura warunkiem interpretacji jest przerwanie ,,sytuacji
dialogicznej". Znaczy to, ze tekst ujety w piSmie odrywa si¢ niejako od swojego autora i
jego psychologicznej intencji. Ta autonomia ma swoje odzwierciedlenie po stronie
odbiorcy, poniewaz staje si¢ on rownie niezalezny — adresatem takiej wypowiedzi moze
by¢ kazdy posiadajacy w umiejetnos¢ czytania, a wiec spektrum interpretacji danego tekstu
jest nieograniczone. Nie ma réwniez mozliwosci referencji ostensywnej, szczegodlnie

charakterystycznej dla illokucyjnego aktu mowy, a wigc wskazania przez uczestnikow tego

53 K. Chmielecki, Images are living things. Problematyka performatywnosci w studiach wizualnych, [w]:
Zwrot performatywny w estetyce, pod red. L. Bieszczada, Krakow 2013, s. 286.

P Rickeur, Jezyk, tekst, interpetacja, thim. P. Graff, K. Rosner, Warszawa 1989, s.236.

*Ibidem, s.228.
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dialogu wspdlnego "tu i teraz". Zatem tekst musi stworzy¢ niejako propozycje nowej
rzeczywistos$ci, do ktorej sam si¢ odnosi. Powstaje co$, co filozof nazywa "$wiatem
tekstu", czyli nowa potencjalna rzeczywistoéé56. Jak w tak rozumianym tek$cie moze
odnalez¢ si¢ wypowiedz wizualna czy obraz po prostu? To obraz wiasnie, a nawet obraz

malarski stanowi przedmiot rozwazan filozofa w rozdziale Pismo i ikonicznosé:

Skoro za$ malarz moégt opanowaé nowy materialny alfabet — poniewaz byt chemikiem,
destylatorem, lakiernikiem i glazurnikiem — mogt takze napisa¢ nowy tekst o

rzeczywistoéci57.

A zatem wprowadza on nowy koncept malarstwa jako alfabetu — kodu, na ktoérego znaki
sktadajg si¢ jego wilasne §rodki wyrazu: plama, barwa, linia itd. Dzi¢ki tak konstruowanej
wypowiedzi malarz moze nie tyle odtwarza¢ czy stwarzal rzeczywisto$¢, lecz ja
przetwarza¢, dokonywac jej przeksztalcenia, opierajac si¢ przy tym erozyjnosci, czy tez
entropii  widzenia. W tym ujeciu nawet malarstwo abstrakcje ma referencje do
rzeczywistos$ci, tyle ze na jej elementarnym poziomie. W poréwnaniu do jezykoznawcow,
ktérzy obraz po prostu probuja "przettumaczy¢" na stowa i sprowadzi¢ w ten sposob do
wspolnego mianownika z jezykiem, hermeneuta zauwaza, ze malarstwo samo jest
systemem notacyjnym, poslugujacym si¢ wlasnym zbiorem znakéw. Wprawdzie mowi tu
o "metamorfozie" rzeczywistosci, ktorej malarstwo dokonuje, nie za$§ stwarzaniu jej na
nowo, ale jesli przylozymy do tych rozwazan jego koncepcje "Swiata tekstu" 1 uznamy, ze
na mocy swojego wlasnego kodu malarstwo rowniez jest tekstem i, co za tym idzie, jest
dzietem, mozna z powodzeniem zalozy¢, zZe, tak jak literatura, rozposciera przed odbiorca
nowy $wiat, zrodzony z dystansu od referencji. ,,Wydaje si¢ — pisze on — jakby zadaniem

5958

przewazajacej czeSci naszej literatury bylo unicestwienie $wiata™”, ale tez sugeruje, iz

nastepstwem tego unicestwienia jest stworzenie go na nowo.

Dziala¢ obrazem? Zastosowanie malarstwa w magii sympatycznej

Wyzej przedstawione dwie koncepcje rozumienia obrazu jako jezyka, systemu
notacyjnego czy tekstu: jezykoznawcza 1 hermeneutyczna, wyraznie wskazuja, Ze

malarstwo poddaje si¢ takim analizom. Jednak u Paula Rickeura juz samo stworzenie

%|bidem.
Ibidem, s.117.
8Ibidem, s. 240.
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obrazu abstrakcyjnego, roztacza przed odbiorca nowy "Swiat tekstu". Lecz gdyby$smy
chcieli za pomoca obrazu "zrobi¢", jak chcial Austin, co$ wigcej, co$, co ma moc
sprawcza, tak jak stowa wypowiadane podczas udzielania $lubu lub chrztu, czy obraz
moglby spetic te¢ funkcje?

Chmielecki pisze:

[...] nie ma bezposrednich aktow piktorialnych analogicznych do aktow mowy. Obraz

nie moze bezposrednio rozkazywac, grozié lub zadawaé pytania®.

Lecz jednoczesnie wskazuje, ze:

Nie mozna zidentyfikowa¢ elementu w obrazie, ktory co$§ obiecuje, ale mozna

traktowa¢ obraz jako obietnice®.

Uwaza on, idac za mysla Thomasa Mitchella, ze obrazy mozna rozumie¢ jako istoty zywe.
Te¢ mys$l mozna pojmowaé dwojako. Z jednej strony na mocy typowej dla wspotczesnosci
replikacji obrazow w mediach, ktora powoduje, ze obraz niejako "usamodzielnia" si¢ 1 w
zwigzku z tym jest aktywny i moze co$ dziala¢ autonomicznie. Przypomina to
Rickeurowska hemeneutyczng autonomi¢ semantyczng tekstu, albo stopnie odrywania si¢
symulakrum od rzeczywistosci u Jeana Baudilliarda. Na tym aspekcie koncentruje si¢
Chmielecki, jednak zwraca uwage na jeszcze jeden sposOb "powolywania do zycia
obrazow", positkujac sie¢ tekstem Tatoos in American Visual culture autorstwa Mindy
Fenske:
Obrazy sg [...]Jzywymi istotami. Ta szczegdlna forma Zycia nie jest jednak analogiczna
do dziatajacego indywidualnie agenta albo podmiotu. Raczej zycie obrazoéw
przypomina troche potencjalne zycie, w kontekscie na przyktad ikon religijnych [...]
obrazy zyjace ze wzgledu na ludzka tendencj¢ do przypisywania im zycia. Jest
wyrazna sktonnos$¢ historyczno-kulturowa podchodzenia do obrazow, jakby mialy w
sobie immanentng site i zycie. Pomys$lmy na przyktad o roli, jaka pelniag materialne
przedmioty i ich obrazy w niektorych religijnych rytuatach. Obecnie poddana kulturze

konsumpcyjnej, zsekularyzowana, filmowa, i pokazywana w telewizji praktyka

9 K. Chmielewski, Images..., s. 289.
% Ibidem, s. 285.
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wbijania szpilek w lalki voodoo, w celu wywotania bolu u osoby, ktorej jest ona

. . . L. . . 61
modelem, sugeruje przypisywanie mocy zycia obiektom i obrazom.

A zatem, jesli za pomocg obrazu chcemy rekonstytuowac zastany stan rzeczy, przeobrazaé
rzeczywisto$¢ ludzi z danym obrazem obcujacych, na mysl przychodzi paradoksalnie
najbardziej zaskakujacy przyktad. Mianowicie Lascaux. Prehistoryczne malowidta
naskalne nie powstaly z potrzeby odtwarzania czy przetwarzania rzeczywistosci. Powstaly
na uzytek magii® — intencjonalnej, a nawet agresywnej proby ingerencji w zastang
rzeczywisto$¢. Jest to oczywiscie duze uproszczenie, albowiem wspotczesna nauka nie ma
pewnosci co do interpretacji dziet paleolitycznych. Istniejg rozmaite koncepcje na ten
temat. Najpopularniejsza z nich byla niewatpliwie, wspotczesnie uwazana za bledna,
koncepcja magii fowieckiej (Solomon Reinach), jak rowniez teoria edukacyjna (powstata
na kanwie teorii magii sympatycznej) — wedtug ktorej malowidta stuzyty wprowadzeniu
miodych mysliwych w arkana wiedzy na temat sztuki polowan, czy teoria rozrywkowa,
jakoby malowidta miaty powsta¢ jako "sztuka dla sztuki" (John Halverson). Aktualnie
uwaza si¢, ze mialy one szamanistyczny kontekst rytualny (Thomas Dawson, David
Lewis-Williams)®®. Méwienie o intencjach czlowicka pierwotnego jest z gruntu obarczone
watpliwosciami 1 niepewnoscia. Jednakze, na potrzeby tego wywodu, zalozy¢ mozna, ze
gléwnym i najbardziej popularnym kierunkiem interpretacji tych dziet jest powigzanie ich
z dziataniem magicznym lub szamanskim. Nalezy w tym miejscu odpowiedzie¢ na
pytanie, czym jest magia z antropologicznego punktu widzenia. Definicj¢ tego pojgcia

proponuje James George Frazer:

Analizujac  postawy myslenia, na ktorych opiera si¢ magia, dojdziemy
prawdopodobnie do dwoch zasad. Pierwsza zaklada, ze podobne powoduje podobne
wzglednie, ze skutek podobny jest do przyczyny; druga, ze rzeczy, ktore kiedys
pozostawaly w stycznosci ze soba, nadal dziatajg na siebie nawet wtedy, gdy kontakt

fizyczny przestat istniec®.

%1 M. Fenske, Tatoos in American Visual Culture, Palgrave Macmillan , New York 2007, s. 23.

2patrz: K. Lorenz., Tak zwane zlo, tham. A.D. Tauszynska, Warszawal996.

%3 A. Rozwadowski, Czytajgc sztuke naskalng: pomiedzy archeologiq a etografig, ,Przeglad
Archeologiczny” 1998, VV0.46, online: https://rcin.org.pl/Content/60390/WA308_79862_P111272_Czytajac-
sztuke-nask_I.pdf [dostep: 20.03.2021].

% J.G.Frazer, Zlota Galg?, przet. H. Krzeczkowski , Warszawal962, s. 37.
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Frazer wyrdznia magi¢ homeopatyczng, polegajaca na prawie podobienstwa, i magi¢
przenos$ng, opierajacg si¢ na prawie stycznosci. Obie te gal¢zie natomiast scala pojeciem
magii sympatycznej, ktora zaklada, ze: ,,;rzeczy wplywaja na siebie na odleglo$¢ na skutek
pewnego tajnego powinowactwa®®”.
Frazer oczywiscie podkresla, ze tworzenie tajemnych zwigzkow pomigdzy elementami
rzeczywisto$ci na zasadzie podobienstw czy powinowactwa jest logicznie btedne i jak
mowi:
[...]magia jest falszywym systemem praw przyrody i rdéwnocze$nie zespotem
falszywych wskazowek postgpowania. Jest to zarowno fatszywa nauka, jak i zawodna

sztuka®®.

Czlowiek zawsze poszukiwat praw i regul, ktérymi rzadzi si¢ §wiat przyrody, chcac moc w

nie ingerowac. Magia zatem ma swoje zrédto w podobnych wysitkach, co nauka.

Zasady kojarzenia sie [...], zastosowane W Sposob wlasciwy, rodza nauke,

zastosowane niewlasciwie, rodza magie, bekarcia siostre nauki®’.

Nie ma watpliwo$ci, ze magia jest dazeniem chybionym, lecz jej zrodlo tkwi w
uniwersalnej dla cztowieka probie zrozumienia §wiata i uporzadkowania go. Niezaleznie
od nietrafionych rezultatow i1 bledow myslenia, lezacych u jej podstaw, glownym
imperatywem cztowieka pierwotnego, stosujacego ja, bylo pragnienie wplywu na
otaczajaca go rzeczywisto$¢ 1 dokonania jej przeksztatcenia. O ile nauka dyskwalifikuje
magig, to dla niedyskursywnej w swym charakterze sztuki, ktora wykracza poza logike i
obiektywng, weryfikowalng prawde na rzecz tropienia glebszych humanistycznych
sensOw, spostrzezenie to moze okaza¢ si¢ uzyteczne. Proba magicznego "zaklinania
rzeczywistosci", fortunna w swoich skutkach czy nie, jest aktem performatywnym. A
zatem wilaczenie jej w arsenal dzialan artystycznych, cho¢by na zasadzie niedajacego si¢
urzeczywistni¢ zyczenia, z gory skazanego na porazke, stanowi silny zwrot ku dziataniu.
Jesli wiec byk namalowany na $cianach Lascaux zostal tam uwieczniony po to, by za
posrednictwem magii zapewni¢ mysliwym gwarancj¢ upolowania go, to obraz 6w nie
tylko ilustrowatl rzeczywisto$¢, ale mial ja "napisa¢" od nowa. Metaforycznie mozna

powiedzie¢, ze to obraz "schwycil" byka, a towcy jedynie dopehili dzieta. Wracajac do

%Ipidem, s. 38.
% Jbidem, s. 37.
" Ibidem, s. 71.
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Austina: obraz w tym wypadku wyzwala analogiczne mechanizmy, co stwierdzenie "ja

ciebie chrzcze", a zatem jest czystym przykladem performatywu na polu ikonicznosci.

Rola mimesis w magii

Oczywiscie pomyst takiego rozumienia czy tez zastosowania materiatu wizualnego
nie jest nowos$cia, o czym z reszta moéwi wspomniana wczesniej Midny Fenske, nawigzujac
chociazby do voodoo czy obrazéw sakralnych. Malarstwo wotywne, malarstwo jako
amulet, malarstwo jako artefakt religijny — to zjawiska dos¢ powszechne w historii sztuki i
nie ma sensu przywolywac tu oczywistych przyktadoéw. Jednakze malarstwo rozumiane w
ten sposdb ma utrudniony dostep do iknostatsu sztuki wspotczesnej, poniewaz warunkiem
zaistnienia magii sympatycznej jest figuracja, a ta z kolei przezywa kryzys we
wspotczesnej sztuce, poniewaz jest uznawana za strategie wyeksploatowang i niewnoszaca
nowych sensow.

Frazer, piszac o magie, positkuje si¢ czgsto okresleniem "prawo podobienstwa",

ktore samo w sobie juz przywodzi na mysl mimesis. Takie praktyki i rytuaty to np.:

[...] proba okaleczenia lub zniszczenia wroga przez okaleczenie lub zniszczenie jego
wizerunku w przekonaniu, ze w ten sam sposob, w jaki ucierpi wizerunek, ucierpi

rowniez i cztowiek i ze gdy zginie wizerunek, wowczas zgina¢ musi cztowiek®™.

Aby wigc dokonac takiego dziatania, niezbedny jest wizerunek, w obojetnie jakiej postaci,
lecz stanowigce] bezposrednig referencje do obiektu, ktorego dotyczy 6w obrzgd. Ta
praktyka stosowana jest gldwnie z negatywnych pobudek, by unicestwi¢ czyjes istnienie,
ale antropolog przywotuje rowniez przyktady pozytywne, gdy ludzie, pragnac zapewni¢
kobietom ptodnos¢, tworzyli kukty niemowlat, a takze przytraczali do ich brzuchow
kamienie, majace imitowac ciqZ@Gg. Wszystkie te dzialania opierajg si¢ na nasladownictwie
rzeczywistosci 1 osadzeniu owych wizerunkéw w nowym kontekscie. By¢ moze istnieja
takie realizacje wizualne, stworzone na potrzeby magii czy religii, ktéore nie maja formy
figuratywnej, lecz trudno by je bylo sobie wyobrazi¢ 1 wyraznie dominuje tu jednak sztuka

przedstawiajaca.

% Ibidem, s. 39.
% Ibidem, s. 41.
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Dochodzimy tutaj do punktu zwrotnego, a mianowicie: skoro wykazane zostato, ze
magiczne zastosowanie sztuki jest wyrazistym przypadkiem aktu performatywnego,
dlaczego sztuka przedstawiajgca, bedaca medium dla magii, jest wylaczana z dyskursu
sztuki wspotczesnej, w ktorej tak popularny jest zwrot performatywny? Pozornie
oczywiscie aktualne tendencje w sztuce otwarte sg na wolno$¢ wyboru $srodkow, jednak
wiekszos¢ teoretykdw 1 badaczy wylacza ze spektrum swoich zainteresowan wszystko, co
w sztuce kojarzy si¢ z mimesis. Dzieje sie tak z réznych powodow, lecz przez ogoét tych
rozwazan przebija proba, czy tez pragnienie, odciecia si¢ od tradycyjnej formy na rzecz

nowych poszukiwan.

Krytyka sztuki mimetycznej w ujeciu Deweya

Jednym z filozofow, na ktorych czgsto powotuja si¢ performerzy, jest John Dewey,
amerykanski pragmatyk. Wprawdzie jego estetyka pragmatyczna zawarta w tekscie Sztuka
Jjako doswiadczenie zostata opublikowana w 1934, a wiec dlugo przed pierwszymi akcjami
perfromatywnymi, lecz jej otwarcie si¢ na doswiadczenie wilasnie, jako punkt centralny
sztuki, czyni z niej bogate zrodto inspiracji dla takich twoércow jak chociazby Allan
Kaprow. Dewey kladzie nacisk na dos§wiadczenie pierwotne, poprzedzajace wyodrgbnienie
si¢ rozumu 1 natury, rozumiane jako jedno$¢ i bezposredni zwigzek pomiedzy tym, co
doswiadczane 1 doswiadczajagcym. Bardziej niz rozroznienie podmiotu i przedmiotu liczg
si¢ tu stosunki i relacje. Wazny jest rytm zycia, a jednostka zawsze pozostaje w procesie
rozwoju dazagcym do harmonii z naturg. Do$wiadczenie estetyczne Dewey rozumie w
specyficzny sposob. Mianowicie pomigdzy zaistnieniem potrzeby a jej zaspokojeniem
rodzi si¢ whasnie kultura. Na przyktad pomigdzy potrzebg jedzenia a jej realizacjg powstaje
sztuka kulinarna, dlatego wszelkie dziedziny Zycia moga mie¢ znamiona jakoS$ci
estetycznej. Nastepuje tu scalenie zycia codziennego ze sztuka, stracenie jej z piedestatu, a
moze bardziej podniesienie zycia i jego pospolitych przejawdw do jej rangi 1 przywrocenie
im wzniostosci. Co wigcej, dzieto jako fizyczny artefakt zastgpione jest dziataniem, a
percepcja stanowi akt wspottworzenia dzieta. To, co praktyczne, emocjonalne i
intelektualne, jest u Deweya nierozdzielne i zanurzone w zyciu po prostu. Trudno si¢
dziwi¢, ze taka retoryka znalazta podatny grunt posrod tworcow performansu, albowiem
juz na tym etapie widac, jak estetyka ta rezonuje z auteteliczng 1 autopojetycznag petla

feedbacku. Wylania si¢ tu jednocze$nie wyrazny dystans do sztuki figuratywnej, czy w
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ogole tworzacej dzieta w znaczeniu tradycyjnym. Jak podkresla Krystyna Wilkoszewska w

swojej rekonstrukcji mysli filozofa pt. Sztuka jako rytm zycia:

[...] byl Dewey zagorzalym krytykiem sztuki mimetycznej i wszelkiej sztuki
nasladujacej, kopiujacej, powielajacej rzeczywisto§¢, i jednocze$nie pozostawal,
mozna by rzec — programowo, bo zgodnie ze swoja filozofia, otwarty ku kazdej

;e , , oy - . 70
nowosci, jakg tworczo$¢ przyniesé moze .

Aby zatrze¢ granice pomigdzy tworca, dzielem 1 odbiorca, niewatpliwie od czego$ nalezy
"si¢ odbi¢", a zatem taki radykalny stosunek do figuracji jest w zupelno$ci uprawniony.
Jednakze powstaje pytanie: Jesli sztuka nierozerwalnie splata si¢ z zyciem, a wszystko
wlasciwie ma charakter do$wiadczenia estetycznego, to czemu w tej atmosferze
demokratycznosci brak miejsca na mimesis? Devey mierzy si¢ z problemem, jaki
wspoélczesnie nazwaé by mozna rozdzwigkiem pomigdzy popkulturg a kulturg wysoka.
Przeprowadza krytyke muzeow, jako miejsc wyrywajacych dzieto z kontekstu czasu i
przestrzeni, ktore nadawaty takiej wypowiedzi sens. Istotnie, jest jaki$ rodzaj dystynkcji w
malarstwie tradycyjnym, jaki§ zwrot ku oddzieleniu odbiorcy i1 przekazu, lecz
niekoniecznie w kazdym przypadku musi tak by¢, a tworczos¢ odnoszaca si¢ do
rzeczywistosci 1 bedaca jej reprezentacja nie zawsze musi oniesmiela¢ widza zgodnie z
tym modelem. Obecnie nawet dostrzec mozna tendencj¢ wrecz odwrotng. Mianowicie
pospolity widz bardziej swobodnie czuje si¢ w kontekscie dziet, ktore jakkolwiek moze
pojac, odnies¢ do uniwersalnych referencji, zas wszelka sztuka konceptualna oniesmiela go

i dystansuje.

Krytyka sztuki mimetycznej u Merleau-Ponty‘ego

Maurice Merleau-Ponty, filozof, na ktorego chetnie powotuja si¢ malarze, jako ze
malarstwu poswiecit Iwig cze$¢ swoich rozwazan, jest rdOwniez czesto cytowany przez
teoretykow perfomansu, ze wzgledu na miejsce, jakie przyznaje on cielesno$ci. W swoich
dociekaniach podejmuje problematyke ciala i stara si¢ przywroci¢ mu wiasciwy status
ontologiczny. Nie neguje go ani nie gloryfikuje, umiejscawiajac je po Srodku tej skali —
umieszcza je w centrum, jako medium, poprzez ktére cztowiek komunikuje si¢ ze Swiatem.

Jest ono zanurzone w rzeczywistosci, a wigc stanowi jej integralng cze¢$¢. Swiat zas jawi

° K. Wilkoszewska, op.cit., s. 39.
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si¢ tu jako niedokonczona, ulegajaca nieustannym fluktuacjom struktura, w ktdrej poprzez
cialo mamy swoj udziat. Tak postawiony problem znosi arystotelesowska dychotomie
duszy i ciata jako porzadkow przeciwstawnych lub po prostu odrebnych, zlewajac je w
jeden aparat poznawczy. Merleau-Ponty zwraca szczegdlng uwage na wihasciwosé
ludzkiego ciata, jako dajacego i odbierajacego wrazenia zmystowe, a wiec widzialnego i
widzacego, dotykajacego 1 dotykalnego. Oznacza to, ze jako jedyne istoty posiadajace
ciato wlasciwie od poczatku naszego istnienia zdajemy sobie sprawe z tego, ze je mamy, a
ta konstatacja wyprzedza refleksje intelektualng, czy poznanie rozumowe. Owa
"umiejetnos¢" odroznia nas i nasze cialo od pozostatych rzeczy. Merleau-Ponty krytykowat
mys$] naukowa, uwazajac ja za zbyt aprioryczng, pozbawiong polotu, zbyt wyabstrahowang

od istnienia i rzeczy™.

Mysl naukowa - mysl szybujaca [de survol], mys$l pochlonigta przedmiotem w ogole -
musi z powrotem si¢ przenie$¢ do owego pierwotnego "Jest!", w jego krajobraz, na
grunt §wiata dostgpnego zmystom i $wiata przez nas urabianego, w tej postaci, jaka
ujawnia nasze zycie, nasze cialo, nie owo ciato, o ktorym wolno utrzymywac, iz jest
maszyng informacyjng, lecz to efektywne ciato, ktore zwg moim, czuwajace w ciszy

.. .. . .72
pod moimi stowami i poczynaniami'“.

Wedhlug niego wigc $§wiadomo$¢ rodzi si¢ znacznie wczesniej od wszelkiego myslenia,
wlasnie w procesie uciele$niania si¢, co wpisuje si¢ doskonale w ten nowatorski styl
uprawiania filozofii, wykraczajacy poza krgpujace i skostniate schematy. Czlowiek za
pomoca swojego ciala moze $wiat otaczajacy afirmowac, ale tez konstytuowac, a zatem
przetwarzac. W tym miejscu pojawia si¢ u Merleau-Ponty’ego sztuka, jako jeden z
projektow, umozliwiajacy poszukiwanie prawdy o Bycie. Korzystajac z wolno$ci
ekspresji, artysta inspiruje si¢ calym §wiatem, czerpie z niego, lecz zeby stworzy¢ obraz
stanowigcy odbicie §wiata, "oddaje" Swiatu swa cielesnos¢, a wigc jest to relacja wymiany
doswiadczen. Dzigki tej interakcji moze nastgpowaé odkrywanie kolejnych sensow
istnienia. Wiasciwie horyzont widzenia malarza jest horyzontem jego mozliwos$ci. Tutaj
objawia si¢ wazna dla Merleau-Ponty’ego cecha percepcji przestrzeni, ktorg tworca
odtwarza, mianowicie swoista pami¢¢ o rzeczach. Na podstawie tego, co na obrazie

widzimy, jesteSmy sobie w stanie odtworzy¢ lub wyobrazi¢ rewers, czy kontynuacje,

"1Z0b. M. Merleau-Ponty, Oko i umyst. Szkice o malarstwie, przet. S. Cichowicz, Gdafisk 1996.
"2 |bidem, s.18.
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zatem odkrywamy to, co dla oka niewidzialne. W rzeczywistosci przedmioty nigdy nie sg
za soba, nie zastaniajg si¢, a to, ze obserwujemy je tylko we fragmentach, jest wynikiem
perspektywy, z ktorej dang rzecz ogladamy. Byt za§, wedlug Merleau-Ponty’ego, jest
formg obecno$ci, niepodlegajacg interpretacji poprzez pryzmat jakiegokolwiek punktu
widzenia. Byt uzasadnia nieograniczonos$¢ przestrzeni, dlatego tez glgbia w malarstwie
stanowi metode poznania Bytu, ukazywania go w najrézniejszych odstonach. W swoim
eseju Oko 1 umysf pokazuje on ten paradoks na przyktadzie wiasnie (omawianych

wczesniej w kontekscie magii) prehistorycznych malowidet w grocie Lascaux:

Tak pojawia si¢ widzialne do drugiej potegi, ktorej jest cielesng esencja lub ikona
pierwszego. W zadnym wypadku jaka$ stabg kopia, zludzeniem ¢ z y m $§ innym.
Zwierzeta malowane na $cianach Lascaux nie znajduja si¢ tam w ten sposob co
obecne na nich peknigcia lub nacieki. Nie sa tezgdzie indzie ] Niecow
przodzie, nieco w tyle, podtrzymywane $cienng masa, ktorg sprytnie i zr¢cznie
wykorzystuja, promieniuja wokot niej, nigdy nie zrzucajac z siebie nieuchwytnych
cum. Z trudnoscia przyszto by mi powiedzie¢, gdzie jest malowidlo, na ktore

spogladam”.

W ten sposob malarz dosigga czego$ absolutnego, niewidzialnego, ma dostgp do jakiej$
transcendentalnej prawdy. Metoda ujrzenia, dostrzezenia tego, co niedostgpne nam w
strukturze Bytu, jest wlasnie malarstwo. Jednakze, jak si¢ okazuje, nie kazde. Merleau-
Ponty bowiem wyraznie krytykuje sztuke mimetyczna czy realistyczna, uwazajac ja za
sprzeczng z ludzkimi zdolno$ciami i tym, do czego nasze widzace 1 widzialne ciata zostaty
powotane. Takie malarstwo nie ma wedlug niego waloru sensotworczego. Pokazuje to na

przyktadzie ikon:

Ikony tracg swa moc. Miedzioryt, mimo iz "przedstawia nam" lasy, miasta, ludzi,
bitwy, a nawet nawatnice, nie jest zgota do nich podobny: to tylko odrobina tuszu tu i
owdzie potozonego na papierze. Z trudem zachowuje ksztatt zdjety z rzeczy, ksztalt
sprowadzony do jednej tylko ptaszczyzny, wlaczony — musi on zreszta by¢ wypaczony

(juz nie kwadrat, nie, ale romb, nie koto, lecz owal), azeby przedstawi¢ przedmiot.”

"Ibidem, s.24.
"“Ibidem, s.34.
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A zatem proba stworzenia wiernej kopii czy przedstawienia jest swego rodzaju pomytka,
dziataniem sprzecznym z zadaniem malarza, bo z jednej strony niemozliwe jest uzyskanie
podobienstwa do rzeczywistosci za sprawg tak ograniczonych $rodkéw, a z drugiej to
malarz ma za zadanie "urabia¢" rzeczywisto$¢, przeksztatcac jg 1 wchodzi¢ z nig w kontakt,

I tylko wowczas mozliwe jest doswiadczanie Bytu.

Cala wspolczesna historia malarstwa, caly jej wysitek podjety dla uwolnienia si¢ od

iluzjonizmu i wykrycia swych wlasnych wymiaréw maja znaczenie metafizyczne .

Z tym punktem widzenia polemizuje Pawel Dybel w swoim teks$cie Malowanie ciatem, czyli
filozofia malarstwa Merleau-Ponty ’ego, twierdzac, ze nawet w malarstwie tradycyjnym

dostrzec mozna metamorfozg tego, co widzialne:

Zgodnie z tym odczytaniem tradycji malarstwa przedstawieniowego, awangardowe
teorie malarstwa, ktore pojawiaja si¢ z koncem XIX wieku, zrywajac na rdzne
sposoby z modelem nasladownictwa $wiata i zwigzang z nim "cezura realnosci”,
jedynie radykalizuja rozpoznawalny na ptotnach najwybitniejszych przedstawicieli tej

tradycji element metamorfozy tego, co widzialne'.

Oczywiscie podkresla on, ze sztuka tradycyjna wyrosta na kanwie innego paradygmatu,
jednakze nie wyklucza to wilaczenia jej w rozwazania Merleau-Ponty’ego na temat

widzialnosci.

Malarstwo przedstawiajace a zwrot performatywny

Przyktady koncepcji Deweya czy Merleau-Ponty’ego zostaly przytoczone, azeby
unaoczni¢ radykalng krytyke mimetyzmu w malarstwie, ktora wyklucza go z dyskursu
filozoficznego, a takze sztuki wspoéiczesnej, awangardowej itd.. To oczywiscie tylko
ledwie wyimek pewnej tendencji, lecz jasno pokazuje nastroje zwigzane z malarstwem
realistycznym, mimetycznym czy w ogole przedstawiajagcym w kontekscie ruchow
najbardziej awangardowych. Tymczasem, jesli by potraktowal powaznie magiczne

zastosowanie obrazu, mozna $mialo mowi¢ o zwrocie performatywnym w rozumieniu

5
Ibidem, s. 48.

® p. Dybel Malowanie cialem czyli filozofia malarstwa Merleau- Pontiego, Akademia Sztuk Picknych w

Gdansku, 2012, s. 6.
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filozofii jezyka. Gdyby chcie¢ stworzy¢ dzieto, ktoére z zatozenia ma petni¢ funkcje
magiczne, to najprosciej jest to osiggnac, positkujac si¢ kreacja z wyrazng referencja do
rzeczywistosci, na zasadzie Frazerowskiego "prawa podobienstwa". Mowa tu na przyktad
o sytuacji, kiedy obraz mialby uwigzi¢ zto lub klatwe, albo wptyna¢ na przysztose,
"zaklina¢" ja. Wowczas dzielo wychodzi poza tradycyjne pozycje malarstwa
przedstawieniowego jako sztuki konstatujacej i powielajacej zastany §wiat, staje si¢ bytem
ozywionym, dziatajagcym agentem, przy jednoczesnym, paradoksalnym zachowaniu
wszelkich cech formalnych figuracji. Cho¢ pozornie wyglada jak dzielo tradycyjne,
ideowo blizej mu do performansu. Ten sposob mys$lenia mozna ekstrapolowac¢ na og6t
malarstwa realistycznego, interpretujac je nie przez pryzmat pytania: "co obraz
przedstawia?", lecz: "jak obraz zmienia rzeczywisto$¢?". Punkt ci¢zkos$ci przesuwa si¢
wowczas na to, jakim zmianom ulegl $wiat po jego powstaniu, jak odmienil on samego
artyste 1 jego widza, czy jakie$ wartosci zostaty przezen zaklete, odktamane, ujawnione
badz przystonigte. Traktujac obraz jako trwala modyfikacje rzeczywisto$ci, mozna

dostrzec wigcej jego powigzan ze §wiatem.

Malarstwo jako rytual — jeszcze blizej performansu

Pomyst wykorzystania magii sympatycznej jako sytuacji, w ktorej malarstwo
realistyczne moze zrealizowaé zatozenia performatywne, odnosi si¢ jednak do zwrotu
performatywnego, a wigc bardziej do nurtu w naukach humanistycznych, a konkretnie w
jezykoznawstwie, niz do performansu per se. Czy zatem mozna znalez¢ jakie§ punkty
wspolne dla malarstwa i performansu, rozumianego w znaczeniu parateatralnej formy
artystycznej?

W rozwazaniach dotyczacym sztuki czesto pojawia si¢ pojecie rytuatu zar6wno w
kontekscie interpretacji dzieta, jak i samego procesu tworczego. Wydaje sie, ze ta
kategoria antropologiczna jest nierozerwalnie zwigzana z dziataniami artystycznymi. W
szczegbdlno$ci za$ uwidacznia si¢ to w badaniach na temat tworczosci parateatralnej, takiej
jak performans wtasnie, ktore korzystaja ze spuscizny antropologii kultury, etnografii czy
religioznawstwa. To zupelnie naturalne, zwazywszy, ze performans jest aktem
rozgrywajacym si¢ w czasie, podobnie jak potocznie rozumiany rytual. Duzo rzadziej za$
mowi si¢ o rytuale w konteks$cie sztuk plastycznych, np. malarstwa. Niewatpliwie trudno
odnalez¢ wspdlng plaszczyzne dla fizycznego obiektu malarskiego i zdarzenia z Zycia

spotecznego. Pozornie sg to zjawiska z dwoch odrgbnych $wiatow, a jednak istnieje
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pomig¢dzy nimi zwigzek. Malarstwo moze by¢ uznane za rytuat w takim samym stopniu jak
perforamans. Wszakze na §cianach paleolitycznych jaskin w Lascaux i Altamirze widnieja
slady pierwszych celebrowanych przez cztowieka rytualéw magicznych ujete wlasnie w
obraz malarski. Aby jednak udowodni¢ te teze, nalezy wnikliwie przeanalizowaé samo
pojecie rytuatu.

Rytuat pojawit si¢ juz w tej pracy w rozdziale dotyczacym definicji, w konteks$cie
rozwazan na temat konstrukcji performansu, ale nie zostal tam doktadnie objasniony,
poniewaz jest zaledwie posrednio powigzany z hipotezg tej pracy i1 nalezy do grupy pojec¢
zwigzanych glownie z antropologia, a nie sztuka, dlatego dopiero tutaj pojawia si¢ jego
bardziej szczegotowa definicja. Rytual to zespdt symbolicznych, sformalizowanych
zachowan i wypowiedzi, ktorym przypisuje si¢ moc sprawcza — tzn. ich wykonywanie ma
przynie$¢ jaki§ pozadany skutek w sferze realnej i duchowej. Forma tych dziatan silnie
wigze si¢ z dang kulturg i religiag. Wprawdzie "rytual" ma znaczenie zblizone do stowa
"obrzed", jednakze jego zakres jest szerszy, bo wchodza tu w grg, obok praktyk
religijnych, r6znego rodzaju dziatania §wieckie. A zatem o rytuale méwimy zar6wno w
przypadku ceremonii inicjacji, zaslubin, pogrzebu itp., jak i zestandaryzowanych
przejawdw zycia codziennego, np. zwoddéw sportowych, koncertéw muzycznych. Na
podstawie rozmaitych definicji tego pojecia, zawartych w bogatej literaturze z zakresu
antropologii kultury, socjologii i etnografii, polscy naukowcy Wojciech Burszta i Michat
Buchowski’” usystematyzowali kryteria niezbedne do sklasyfikowania danego zjawiska
jako rytuatu. Po pierwsze musi ono powtarza¢ pewien wypracowany przez kulture schemat
dziatan o S$cisle okreSlonych regutach. A co za tym idzie, nie moze by¢ od danej
spoteczno$ci wyabstrahowane — akt ten jest wigc zanurzony w zbiorowos$ci 1 chocby
odprawiany byl przez jedng osob¢ w fizycznej izolacji od innych, pozostaje aktem
spotecznym. Co wigcej, zawsze wigze si¢ z kwestiami doniostymi, transcendentalnymi, a
niekiedy tajemnymi, stad odniesienia religijne. Inng istotng cechg rytuatu jest jego
irracjonalizm w doborze §rodkéw do zamierzonego celu. Od zarania dziejéw dziatania te
pomagaty ludziom radzi¢ sobie mentalnie i psychicznie z sytuacjami granicznymi lub
waznymi wydarzeniami w ich zyciu. Porzadkowaty ludzka egzystencj¢, dzielity czas na
poszczegblne etapy, czynigc go niejednorodnym, a takze spetniaty funkcje komunikacji z
sitami nadprzyrodzonymi, nadawaty forme temu, co §wigte, celebrowaty zmiang, scalaty

spotecznosci 1 okreslaly miejsce poszczegodlnych jej cztonkéw w hierarchii. Ta szczegodlna

77 Zob. W. Burszta, M. Buchowski, O zalozeniach interpretacji antropologicznej, \Warszawa 1992
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sfera ludzkiej dziatalnosci kulturowej wyzwalala specyficzng kreatywnos¢, o czym
swiadczg liczne artefakty w postaci malowidet Sciennych, rzezb, totemow i talizmanow,
odnalezione w paleolitycznych jaskiniach i miejscach pochowku sprzed 20-30 tysiecy lat.
Wida¢ stad wyraznie, ze geneza sztuki jest nierozerwalnie zwigzana z pierwszymi
rytualami.
Nie ma chyba watpliwosci, ze sztuka u ludzi powstata pierwotnie w stuzbie rytuatu i
ze usamodzielnienie si¢ sztuki, "sztuka dla sztuki", jest zjawiskiem z pozniejszego

etapu w procesie rozwoju kultury.

Te stowa Konrada Lorenza, austriackiego etologa i laureata Nagrody Nobla w dziedzinie
medycyny, wymownie podkreslajg mariaz obu tych zjawisk.

Dlaczego zatem z rytuatem bardziej kojarzony jest performans? Ot6z wspomniana
dyscyplina to w zasadzie nic innego jak sytuacja artystyczna, ktorej tworzywem i tworca
jest jedna i ta sama osoba. Rozgrywa si¢ w okreslonym czasie 1 przestrzeni, z aktywnym
lub pasywnym udziatem widzow. Teoretycy performansu, ktorzy wskazuja na jego
rytualny charakter, odwotuja si¢ do spostrzezen francuskiego etnografa Arnolda van
Gennepa dotyczacych teatralnej dynamiki obrzedow przejscia. Wyszczeg6lnit on w niej
trzy fazy: preliminalng, liminalng i postliminalng. Pierwsza z nich to etap "pomiedzy", gdy
jednostka jest poza kategoriami spotecznymi badz tozsamo$ciowymi. Wowczas dana
osoba staje si¢ niejako ,,tabula rasa”. Stan liminalny to z kolei ,,przejScie” z wymiaru
realnego do symbolicznego. W przypadku dziatan teatralnych rozszerza si¢ ono w czasie i
przestrzeni, a za jego konceptualno-architektoniczng ilustracje uznaé mozna na przyktad
okno sceny, taczace sacrum z profanum, s$wiat symboliczny, wyobrazeniowy z
powszechnym i doczesnym $wiatem widza. | wreszcie trzeci etap — faza postliminalna — to
,»wlaczenie”, nadanie nowego statusu, ostateczne przeobrazenie. Oczywiscie rytuat jest
przede wszystkim zestandaryzowanym aktem o pewnej okreslonej funkcji, ale stanowi
réwniez silne przezycie. Wiasnie to doswiadczenie performerzy i ich widzowie uzyskuja w
wyniku przejscia tego procesu. Ale cho¢ owa inscenizacyjnos¢ 1 wyraznie sprecyzowana
czasoprzestrzen buduja ceremonialno$¢ wtasciwa dla rytuatow, to nie sg one przeciez ich
istotg. Jesli natomiast przyjrzymy si¢ pod tym katem procesowi malarskiemu, to okazuje
si¢, ze ma on gleboko rytualny charakter, bo mimo iz odbywa si¢ w fizycznej izolacji i nie

ma swojej widowni, spetnia podstawowe kryteria rytuatu.

" K. Lorenz., op. cit., 5.106.
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Wprawdzie twoérczos¢ artystyczna, a w tym rowniez malarska, jest silnie
zindywidualizowana i daje szerokie pole do improwizacji, jednak jest tez do pewnego
stopnia schematyczna. Na poziome czysto fizycznym malarz, aby stworzy¢ dzieto, musi
wykona¢ szereg czynnos$ci, powtarzajacych si¢ przy kazdej kolejnej pracy: od stworzenia
koncepcji, podjecia decyzji projektowych, poprzez przygotowanie podobrazia, wtasciwych
narzedzi, wykonanie szkicu itd. Natomiast w sensie symbolicznym w procesie tym
rowniez mozna dostrzec jego trojfazowa budowe. Element wyjscia stanowi "pusta kartka",
niezapisana wypowiedz, dajaca nieskonczone mozliwosci i wypychajaca artyst¢ poza
kontekst kulturowy. Wszelkie dalsze dziatania to juz limen — "oS$cieznica", prog pomigdzy
tym, co symboliczne, a rzeczywistoscia fizyczng. Tak wigc w istocie praca malarza,
cho¢by na poziomie czysto technicznym, ma w sobie co§ z ceremonialnos$ci i celebracji.
Artysta, ktory wyrazi§cie wyeksponowal swdj proces tworczy jako nadrzedny w stosunku
do samego dzieta, byl wielokrotnie wspomniany tu Jackson Pollock, tworca radykalnej
metody malarskiej tzw. action painting (malarstwo gestu). Swoimi ekspresyjnymi
kompozycjami rozlewanej na ptotno farby wykazal, ze najistotniejsze i najblizsze sacrum
w malarstwie jest to, co dzieje si¢ w trakcie jego powstawania.

Etap postliminalny natomiast wigze si¢ w tym wypadku z nadaniem gotowemu
obiektowi funkcji spotecznej, poniewaz dochodzi tu do kontaktu z odbiorca. Artysta,
wychodzac z odosobnienia procesu twdrczego, zwigzany jest nierozerwalnie z dzietem 1 w
kontekscie kulturowym staje si¢ z nim tozsamy. A zatem dokonuje si¢ rytuat
przeobrazenia, 1 to w odniesieniu do zbiorowosci. Co ciekawe, zderzenie tej nowo
powstatej jakosci z grupa odbiorcoOw zachodzi zazwyczaj w uroczystych 1 ceremonialnych
okolicznos$ciach: otwarciach wystaw, wernisazach itp.

Inng sktadowa rytuatu jest jego funkcja religijno-magiczna, ktéra wynosi go w sfere
ogoblnie pojetej transcendencji. Sztuki plastyczne maja oczywiscie niezaprzeczalne relacje
z religig, rozumiane w sensie dostownym, poniewaz cze¢sto petnity w stosunku do niej role
stuzebng. Dzieta sakralne bytly "narzgedziem" modlitwy, totemem w obrzedach 1 liturgiach,
zwlaszcza w Kosciele katolickim. Przyjrzyjmy si¢ jednak, jak pojecie $wigtosci rozumiat 1
opisat rumunski religioznawca i filozof kultury Micrea Eliade. Wedlug niego dla
cztowieka religijnego przestrzen i czas nie sg kategoriami jednorodnymi jakosciowo. W
sferze profanum istnieja "pegkniecia", tzw. hierofanie, przez ktore przenika sacrum. Sg to
objawienia §wiegtosci, rzeczywistosci absolutnej, ktore ustanawiaja $wiat ontologicznie 1
tworza punkty odniesienia, pomagajace cztowiekowi zorientowac si¢ w czasoprzestrzeni.

Czlowiek niereligijny z kolei doswiadcza '"nierzeczywistosci", jednorodnej
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nieskonczono$ci, uniemozliwiajacej orientacj¢. Jednak zdaniem Eliadego ten drugi
przypadek jest czysta abstrakcja, poniewaz nie mozemy uczyni¢ swej egzystencji
doskonale éwieckq7g. Jesli wige przyja¢ ten poglad, kazdy, niezaleznie od stosunku do
religii, doswiadcza sacrum. Malarze natomiast dzialajg na styku warsztatu zawodowego,
emocji, intuicji i instynktu, a zatem, powodowani tymi bodZcami, doznajg wrazen trudnych
do wyttumaczenia i wielokrotnie w swoich wypowiedziach poréwnuja je z czym$ bardzo
podniostym, metafizycznym, a nawet z do§wiadczeniem absolutu. Implikuje to szczegolny
rodzaj hierofanii. Juz sam akt tworzenia nosi znamiona transcendencji, a gdyby
przeanalizowaé funkcje i1 cel malarstwa, ukazatyby si¢ zapewne kolejne podobne tropy.
Wprawdzie zadanie tej dziedziny sztuki zmienialo si¢ na przestrzeni dziejow, ale
niezaleznie od roznych trendow ideologicznych i artystycznych niezmienng zasada
pozostaje zawsze to, ze malarstwo ma shuzy¢ komunikowaniu czlowieka ze sfera
metafizyczna. To jego immanentna funkcja, tozsama z funkcja rytuatu.

Ostatnim z kryteriow kwalifikujacych dane zjawisko jako rytual jest jego
irracjonalnos¢, czyli podejmowanie dziatan lub wybdr Srodkéw, ktéore nie maja
rzeczywistego wplywu na oczekiwany rezultat. Podobna falszywa zalezno$¢ pomiedzy
przyczyna a skutkiem opisana zostala jako magia sympatyczna przez Jamesa Frazera.
Nawiazujac do wczesniej podjetego w tej pracy watku, warto zada¢ pytanie, czy takie
myslenie magiczne moglo mie¢ wptyw na dalsza ewolucje kulturowg podstawowych
kierunkow sztuk plastycznych? Nietatwo jest znalez¢ przyklady potwierdzajace to
przypuszczenie, poniewaz historia sztuki skgpi badan na ten temat. Zeby stwierdzi¢
jednoznacznie magiczng funkcje obrazu, nalezatoby zna¢ doktadnie intencje artysty, co w
wickszosci wypadkow jest niemozliwe, poniewaz wszelkg szamanska czy okultystyczng
dziatalno$¢ zwykle obejmuje $cista tajemnica (wyjatek stanowi¢ tu moze religia, ktora w
jawny sposob przypisuje obrazom sprawczo$¢). Ale trudno zatozy¢, ze cztowiek ze swoja
pierwotng wrecz potrzeba religijnoSci nie przypisywal podobnego wymiaru malarstwu.
Wspotczesnie pod tym katem mozna przeanalizowaé zjawisko artoterapii. Pacjent-malarz
musi przeku¢ swoja traume w obiekt artystyczny. Cho¢ dzieje si¢ to na poziome
symbolicznym, w jakims$ sensie przypomina egzorcyzm. Jak gdyby to, co zte, miato raz na
zawsze z czlowieka wyjs$¢ 1 zosta¢ zatrzymane na pldtnie, nie niepokojac juz jego duszy.

Rowniez odwieczna potrzeba portretowania cztowieka ma w sobie rys magicznej walki ze

"patrz: M. Eliade, Sacrum, mit, historia: wybdr esejéw, przet. A. Tatarkiewicz, Warszawa 1970.
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$miercig. Utrwalajac wizerunek danej osoby i1 przeobrazajac go w dzielo, artysta czyni ja
wiecznie zywa. Zatem na jakiej$ symbolicznej ptaszczyznie "odczynia" $mier¢.
Podsumowujac powyzsze rozwazania, mozna stwierdzi¢, ze malarstwo zawsze
miato 1 ma wymiar rytualny, moze nie tak spektakularny jak performans, ale w istocie o
wiele glebszy, niz by si¢ wydawalo. Dlatego tez warto by byto bardziej wnikliwie
przyjrze¢ si¢ tworczosci malarskiej w kontek$cie rytualu, bo otworzytoby to nowe,
ciekawe pole interpretacyjne i zmusito zaré6wno krytykow, jak i odbiorcow do
przewartosciowania dotychczasowych pogladow na to, jak odczytywaé dzieto malarza 1

jakie jest jego miejsce w historycznej i wspolczesnej przestrzeni kulturowe;.

Realizacje na pograniczu malarstwa i performansu

Oczywiscie malarstwo i1 performans niejednokrotnie splatajg si¢ w takich wlasnie
realizacjach jak choc¢by action painting Jacksona Pollocka i w ogodle czesto artysci
rownolegle korzystaja ze srodkéw wyrazu jednego i1 drugiego. Wigkszo$¢ performeréw ma
jakies relacje ze sztukami pigknymi, np. Hermann Nitsch studiowal malarstwo, podobnie

Marina Abramovic.

1.Hermann Nitsch otwierajacy swoja wystawe w Canakkale 2015
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O ile w obrazach Nitscha mozna jeszcze dostrzec jakies zwigzki z dziatalnoscia
Akcjonistow Wiedenskich, to u Mariny Abramovic jest wyrazny roztam pomig¢dzy jej

wczesng malarskg tworczoscig a pdzniejsza performerska, co widaé na ponizszej ilustracji.

2. Marina Abramovic w swojej pracowni, Belgrad 1969%

Niewatpliwie trudno jest znalez¢ wspolny jezyk i1 ptaszczyzng dla obu tych dziedzin,
dlatego warto w tym miejscu przytoczy¢ takie realizacje, gdzie to si¢ udato, cho¢ jest ich
niewiele.

Przyktadem malarskiego performansu jest Seeing Akiry Komoto. Japonski tworca
stawial aparat fotograficzny na statywie w przestrzeni krajobrazu i w jakiej§ odleglosci
przed nim na ptotnie lub innym podtozu malowat brakujacy element pejzazu, tak azeby na
fotografii pomigdzy tlem a malarstwem nastgpita cigglos¢. Efekt finalny stanowity zdjecia
skonczonego dzieta wkomponowanego w otoczenie. Jest to wigc praca na pograniczu
malarstwa 1 fotografii. Na pytanie, gdzie tu jest zwigzek z performansem, odpowiada
Marek Sniecicki w swoim tekscie Dzielo jako zdarzenie — performans rekonstruowany w
wyobrazni:

Metoda stosowana przez Akir¢ Komoto to malarski performans, ktory rozgrywa si¢
bez udziatu widzow, a obserwowany jest jedynie przez kamerg fotograficzng. Kamera

ujawnia istote tego performansu; kazdy gest malarza musi by¢ uzgodniony z ,,okiem”

8 ilustracja zaczerpinieta z: M. Abramovic, Pokonaé Mur Wspomnienia, thum.A. Bendarska, M.
Hermanowska, Poznan 2018, s. 145.
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kamery. Obraz tworzony jest dla niej 1 za jej sprawg. Artysta widzi w niej narzedzie

malarskie®’.

Artysta mogt oczywiscie najpierw wydrukowa¢ zdjecie pejzazu, a potem go skopiowac,
jednakze jego celem jest wiasnie kursowanie pomig¢dzy wizjerem aparatu a sSwoim
obrazem i zapamigtywanie poszczegodlnych elementéw. Te¢ akcje widz musi wyobrazi¢
sobie na podstawie zdj¢cia. Tworca poprzez swoja koncepcje ukazuje nam ulotno$é chwili,

ktora wydobyta zostaje wtasnie poprzez performatywny charakter catego przedsigwzigcia.

| |”I| R

\HIII’

3.Akira Komoto, Seeing 90-10, fotografia - druk chromogenny, (1990), Barrie, kolekcja Maclaren Art Centre.

Na szczegolng uwage w tym miejscu zastuguje stynny cykl tzw. obrazéw liczonych
Romana Opatki, znany tez pt. OPALKA 1965/1 — co. Dzieto to wlasciwie w pelni realizuje
fuzj¢ malarstwa i performansu. Na szarych ptotnach, biatg farbg dokonywat on zapisu
kolejno po sobie wystepujacych liczb, czyniac to przez 50 lat az do $mierci. Kazdy z
poszczegbdlnych obrazéw opatrzony jest rowniez taSmg magnetofonowa, gdzie artysta na
glos wypowiada malowane przez siebie liczby. Tym radykalnym zatozeniem Opatka
zdotat zilustrowaé tak abstrakcyjne i oniryczne zjawisko jak uplyw czasu i, w kapsule
obrazu, zamkna¢ swoje zycie. Catos¢ dyskursu domyka rowniez fakt, ze poczatkowo tto
obrazéw bylo czarne, nastgpnie kolejne artysta malowat o ton jasniejsze, tworzac pelng
rozpieto$¢ gamy szarosci az po biel, na ktorej nie da si¢ juz dostrzec sylwet cyfr. Cztowiek
ze swojg narracjg po prostu znika. Ten osobliwy portret $§mierci jest w zasadzie dzielem

totalnym, przekraczajagcym granice wszelkich dyscyplin sztuki oraz sztuke w ogdle. Warto

81 M. Sniecicki, Dzieto jako zdarzenie - performans rekonstruowany w wyobrazni, DYSKURS: Pismo
Naukowo-Artystyczne ASP we Wroctawiu, 2018, vol 26, , s. 55.
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Opis projektu artystycznego

Koncepcja dziela

Przedmiotem tej pracy jest stworzenie takiego modelu dzieta realistycznego, ktore
bezsprzecznie bedzie realizowac zatozenia performtywnego aktu mowy, a wigc obrazu
kreujacego rzeczywistos¢ od nowa. Takie dzieto spelniatoby 6w wzorzec na poziomie
zwrotu performatywnego w humanistyce raczej niz samego performansu, rozumianego
jako akcja artystyczna. Celem jednak niniejszego badania jest wykorzystanie jak
najwigkszej ilosci strategii performansu w pracy tworczej, zeby poszerzy¢ pole
interpretacyjne malarstwa. To znaczy mozliwe zblizy¢ obraz do performansu, tak zeby
rzuci¢ nowe $wiatto na dzieto pozostajace obrazem w sensie tradycyjnym, lecz posiadajace
takze znamiona dziatania, a nie tylko fizycznego artefaktu.

Zgodnie z tym, co zostalo zauwazone w poprzednim rozdziale, dziatania rytualne
wykonywane w ramach magii sympatycznej tacza w sobie zaréwno element aktu
performatywnego, jak i wizualnego, figuratywnego wizerunku. To spostrzezenie stalo si¢
punktem wyj$cia w opracowywaniu pomystu na prace artystyczng. Drugim za$ tropem jest
moja wilasna potrzeba zmierzenia si¢ z glgbokim, traumatycznym lgkiem przed $§miercia
bliskich osob. To wejscie na obszar zmagan osobistych, a nawet intymnych, w jakims
sensie zbliza ten projekt do cielesnosci performansu, jednocze$nie za$ sprawia, ze od tej
pory musz¢ zerwac¢ z jezykiem akademickim, poniewaz w tym rozdziale omawiane beda
nie tylko obiektywne metody, lecz moje wtasne refleksje, emocje i intuicje, stanowigce

tworzywo powstatych obiektow.

Temat

Temat $mierci szczeg6lnie sprzyja prowadzeniu takich badan, poniewaz jest silnie
tabuizowany, co daje pewne szczegdlne mozliwosci. Przygladajac si¢ bowiem
ponowoczesnemu spoteczenstwu, dostrzec mozna zaskakujace zjawisko, jakim jest
skupianie si¢ wytacznie na problemach doczesnej ludzkiej egzystencji. Naszg do szpiku
kosci racjonalng epoke cechuje kult Zzycia, gloryfikacja narodzin, mtodosci, sity witalnej,
nieustannej sprawnosci intelektu i ciata. Chcemy by¢ wolni od réznych ograniczen,

podejmujemy kwestie uznawane dotagd za tabu, nieustannie dyskutujemy o prawach
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mniejszosci seksualnych, religijnych, o prawie do prokreacji in vitro, aborcji, prawach
zwierzat itp. Ale jednocze$nie spychamy gdzie§ na margines t¢ najbardziej istotng i
tragiczna dla ludzkiej jednostki kwestie: Igk przed $Smiercig swojg i swoich bliskich, ktory
jest przeciez udzialem kazdego z nas. O tym nie chcemy mysle¢, nie chcemy mowi¢ — to
wlasnie stato si¢ dzi§ tematem tabu, czym$ intymnym, wstydliwym. Dzisiaj samo
rozpatrywanie mozliwosci $mierci jest w ztym guscie, oznacza stabo$¢. To swoisty
redukcjonizm, bo z jednej strony chcemy postrzegac istnienie cztowieka holistycznie, a z
drugiej staramy si¢ wypiera¢ ze $§wiadomosci wpisany w te egzystencje jej naturalny
koniec. A przeciez ta zepchnigta na margines trauma wcigz istnieje w cztowieku i cho¢
mocno stlumiona, nie znika. Lek przed $miercig, przed tym, co nieuniknione i zarazem
nam, zywym, tak naprawde nieznane, kryje si¢ nadal w rezerwuarze naszej §wiadomosci i
podswiadomosci. Jest to najglebiej ukrywany dzi§, niemy ludzki lgk. Cheiatabym w swoje;j
tworczosci dopusci¢ go do glosu. Moim zamiarem jest proba konfrontacji z tym tematem
w wymiarze osobistym, przefiltrowanie go przez wlasne emocje i wyobrazni¢. Lamanie
pewnego tabu rowniez wpisuje si¢ w wachlarz $rodkow artystycznych performatyki.
Uzasadnia to wybor tego wlasnie obszaru tematycznego w probie udowodnienia
zaproponowanej tezy. Wprawdzie autoreferencyjny charakter dziatan konceptualnych
kieruje sztuke bardziej na grunt rozwazan dotyczacych niej samej i jej kondycji, nie za$
tematow zwigzanych stricte z kondycja cztowieka, ale wbrew tezie Eriki Fischer-Lichte, iz
symboliczne odniesienia nie s3 domeng performansu, trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze takie
podstawowe kategorie okreslajace ludzka egzystencje, jak mitos¢, $mier¢ czy przemijanie,
obecne sa takze w polu zainteresowania najbardziej awangardowych tworcow. Smier¢ jest
przeciez leitmotivem najstynniejszych dziet Tadusza Kantora, jak Wielopole, Wielopole,
Umarta klasa, Niech sczezng artysci, Dzis sq moje urodziny, ktory twierdzit, ze tylko o niej

sztuke warto robic®.

Metoda

Aby uwypukli¢ jeszcze bardziej tozsamo$¢ aktu performatywnego z aktem
malarskim, postanowitam uczyni¢ siebie samg przedmiotem i podmiotem moich
poszukiwan 1 skorzysta¢ z metod tworczych zapozyczonych z performansu, a moze nawet

z teatru. Chodzi mi tu o swego rodzaju aktorstwo, wcielenie si¢ w jakas$ rolg w okreslone;j

8 70b. T. Kantor, Pisma. Teatr Smierci, t.2, Wroclaw-Krakow 2005.
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sytuacji, a nastgpnie dokumentowanie swoich odczu¢ za pomoca obrazu. Aktorzy czy
arty$ci podejmujacy dzialania parateatralne sztucznie wyzwalaja w sobie wyobrazone
emocje. Stad pomyst poddania si¢ ekstremalnej stymulacji wyobrazni, czyli kreowaniu w
swojej psychice mozliwie jak najbardziej realistycznej projekcji zdarzen, ktore nigdy nie
miaty miejsca, po to by sztucznie wyzwoli¢ okreslone stany. Wpisane jest w to pewne
ryzyko zaburzenia sfery psychicznej, bo juz przywotujac faktycznie przezyte, trudne
emocje, artysta naraza si¢ na stres, a stymulujgc odczucia zupelnie w oderwaniu od
realidow, moze nie zapanowa¢ nad wyobraznig i w skrajnych, cho¢ rzadkich, przypadkach
nawet popas¢ w obled. Oczywiscie podobne proby w sztuce nie sg nowoscig. Podejmowat
je juz Jerzy Grotowski w Teatrze Laboratorium, gdzie badat nature aktorstwa, siegajac po
rozmaite, niekonwencjonalne $rodki, aby dokona¢ swego rodzaju eksterioryzacji aktu
tworczego. Tego typu idee znalazly podatny grunt w sztukach performatywnych. Marina
Abramovic niejednokrotnie dobrowolnie poddawata swoj organizm eksperymentom
zwigzanym z bolem, dochodzac do granic wytrzymalto$ci. Tworzyla sztucznie wykreowane
cierpienie jedynie na potrzeby i1 uzytek sztuki. (Cho¢ samo cierpienie oczywiscie bylo
prawdziwe, to jego zrodto wykreowane zostalo intencjonalnie na uzytek sztuki). Takie
dziatania transgresyjne mozna przelozy¢ na kanwe malarstwa. Chcac opowiada¢ o
problemach tak trudnych jak $mier¢, niekoniecznie trzeba odwotywac si¢ do autopsji.
Warto tu tez przytoczy¢ stowa Paula Ricoeura: ,,[...]fikcja moze pomaga¢ w uczeniu si¢ tego,
jak umierac®”.

Alternatywng metod¢ stanowi proba wyobrazenia sobie odej$cia osob bliskich, z
ktorymi artysta jest emocjonalnie zwigzany. Z psychologicznego punktu widzenia takie
eksperymentowanie z fantazjg i zinternalizowanie trudnych przezy¢ moze mie¢ znamiona
traumy 1 przynie$¢ rezultaty podobne do tych, kiedy artysta opowiada o autentycznym

do$wiadczeniu.

Wykorzystanie magii sympatycznej

Modelem, ktory udowodni falszywos$¢ badz prawdziwo$¢ zaproponowanej tezy, a
zatem artystyczng realizacja w ramach pracy doktorskiej bedzie cykl trzech olejnych
dyptykéw, w ktérych sportretuje wyobrazong $mier¢ bliskiej mi, zyjacej osoby —
konkretnie mojego partnera zyciowego, ktory wyrazil petng zgode na uczestnictwo w tym

projekcie. Kazda z par obrazow zawiera¢ bedzie dwie odmienne wizje rzeczywistosci:

8 p. Ricoeur, O sobie samym jako innym, thum.B. Chelstowski, Warszawa 2003, s. 268-269
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taka, w ktorej model umiera — 1 alternatywng, w ktorej nie istnieje $mier¢ lub zostaje
przezwyciezona. W pierwsze] kolejnoSci powstang obrazy prezentujace $mierc.
Chcialabym pokazaé ludzkie ciato pozbawione zycia, poprzez uwypuklenie empirycznie
dostrzegalnych symptomow stanu $Smierci cztowieka. Nie zamierzam tu si¢ga¢ do estetyki
naturalistycznej i dostownie odtwarzaé¢ szczegdtowo tego stanu. Chodzi mi o to, by
subtelnie, jedynie za sprawa sposobu malowania, zasugerowa¢ odbiorcy, ze oglada zwloki.
Siegne tu do instrumentarium symbolicznego, zakorzenionego w kontekstach
zaczerpnigtych z historii malarstwa. Nast¢pnie obrazy te zostang "zastgpione™ ich wersjami
(podobnymi kompozycjami) pozbawionymi $mierci, takimi, w ktorych model
"zmartwychwstaje", badz znajduje si¢ w metafizycznej sferze poza czasem, prawami fizyki
i ludzkiej fizjologii. W ostatnim dyptyku, finatlowym, obraz zostanie "zastapiony" réwniez
fizycznie. Juz nie tylko zaproponuj¢ jego alternatywe, lecz namacalnie go zniszcz¢ poprzez
spalenie. Zalezy mi na uzyskaniu efektu rytualnego, funeralnego, a takze happeningowego
(pragne doktadnie udokumentowaé ten proces, zeby moglh stanowi¢ pelnoprawny element
pozniejszej ekspozycji). Ten proces "zaklinania" jakiej$ idei w obraz, unicestwienie
takiego artefaktu, a nastgpnie wyparcia tej idei przez inng i zastgpienie jej nowym
artefaktem nalezy rozumie¢ w odniesieniu do tradycyjnych przesadéw i do wspominanej
wczesniej magii sympatycznej. Wedlug poganskich wierzen ludowych sen o czyjej$
$mierci ma zapewni¢ tej osobie dlugowieczno$¢. A zatem wskrzeszajac uprzednio
"u$miercong" przez siebie osobg¢ w obrazie, artysta w jakim$ sensie ja "zaklina". Pragnie
sprawi¢, by nigdy nie ulegta nieuchronnej i nieustepliwej biologii. W istocie zaklety w
obraz wizerunek staje si¢ wieczny. Mozna to roOwniez rozumie¢ w sensie odwrotnym, ze to
nie $miertelna osoba jest "zaklgta w obraz", lecz idea $mierci 1 to ona ulega unicestwieniu.
Jak pisze Adam Fischer w ksigzce Zwyczaje pogrzebowe ludu polskiego, nawigzujac do

tekstu Jana Karlowicza O czlfowieku pierwotnym:

Umyst pierwotny ma niejednokrotnie przekonanie, ze cztowiek umiera tylko dlatego,
iz kto$ mu $mier¢ niewidzialnymi czarami sprowadzit. Wszedzie ukryte sa niewidome
sily, a cata madros¢ cztowieka polega na umiejetnym unikaniu jednych, wyzyskiwaniu
drugich, bronieniu si¢, upraszaniu, zmuszaniu, wypraszaniu, oszukiwaniu tych poteg
niewidzialnych, ktorych igraszka staba, niezaradna, ledwie mysle¢ poczynajaca istota
ludzka.®*

8 A. Fischer, Zwyczaje pogrzebowe ludu polskiego, Lwow 1921, s.5.
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Zgodnie z wierzeniami pierwotnych ludow byta to wlasnie metoda symbolicznego
zniszczenia wroga®, ktorym dla mnie jest w tym wypadku $mier¢. Dokonuje sie tu wicc
swoisty akt performatywny — bunt przeciw kardynalnemu prawu przemijania nabiera mocy
sprawczej 1 ,,zmienia” rzeczywistos¢. Cate to przedsiewzigcie spelnia warunki rytualu—
stanowi sekwencje¢ symbolicznych, sformalizowanych zachowan, ktorym przypisana jest
moc sprawcza, tzn. ich wykonywanie ma przynies¢ jaki$ pozadany skutek w sferze realne;j
1 duchowej. A zatem zacie$nia si¢ krag skojarzen z performatyka i jej obrzedowym
rodowodem, a przeciez przedmiotem tych rozwazan sg zaledwie i jedynie obrazy, i to
obrazy figuratywne, realistyczne. Pragng¢ tu podkresli¢, ze granice pomi¢dzy malarstwem a
performansem wlasciwie przekraczam tylko raz, palac jeden obraz z trzech dyptykow. W
istocie dzialanie to jest samo w sobie juz performansem. Pozostale pary nie ulegaja
zniszczeniu. Checg w ten sposob pokazaé, ze bardzo podobny akt performatywny moze si¢
wydarzy¢ zardwno po stronie performansu, jak i po stronie samego malarstwa, ktére
poprzez narracyjnos¢ jest w stanie unie$¢ zadanie "zaklinania rzeczywistosci" bez

przekraczania swoich ram.

8 J.G.Frazer, op.cit., s. 39.
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Opis dziela

Pierwsze dwa obrazy sg to duze piétna (120cm x180cm) w orientacji poziomej. Oba
przedstawiaja scen¢ rodzajowa w modernistycznym wngtrzu. Na pierwszym widnieja
postacie odziane na czarno, ktdre stoja na szczycie schodow, a pod ich stopami zlozone
jest ciato przykryte od pasa w dot biatg tkaning, opadajaca swobodng draperig na stopnie.
Jest to kompozycja otwarta, statyczna, zorganizowana wedlug dwoch porzadkow —
pionowego 1 poziomego, obu silnie zrytmizowanych. Postacie sg identyczne, wlasciwie
zmultiplikowane, jakby rzad sunacych, powtarzajacych si¢ kolumn. Zdehumanizowane,
stanowig co$ w rodzaju nieozywionych manekinéw, bedacych integralng czg¢scig geometrii
obrazu. Owe dwa porzadki, wertykalny 1 horyzontalny, stykaja si¢ w momencie $mierci—
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momencie przejscia, jak hierofanie u Mircea Eliadego—wertykalne ,,p¢kni¢cia” pomiedzy
sacrum a profanum. Oba geometryczne systemy posiadajg tutaj rytm, zdajacy si¢ rozciggaé
obraz w abstrakcje nieskonczonosci. To $wiat, w ktérym nie ma punktow odniesienia,
nieoznaczony i nieskonczony. Niczym podstawowe pojecia w geometrii, jak prosta czy
plaszczyzna s3 w swej nieograniczonosci trudne do wyobrazenia, tak $mier¢ pozostawia
cztowieka w obliczu niemozliwego do pojecia absolutu. Tutaj czlowiek, jego cielesnos¢
wrzucona jest na "taSéme produkcyjng" wiecznosci, ktora w przeciwienstwie do zycia,
roznorodnego i1 chaotycznego, dziala jak zacigta ptyta czy zacieta klatka filmowa. Posta¢
ludzka gubi si¢ w cyklu identycznych powtorzen juz na zawsze. Dlatego w drugim obrazie
mamy oddalenie, tzw. zoom out tej samej sceny, lecz ukazuje si¢ nam petnia architektury, a
co za tym idzie — punkty referencyjne. Stopnie i kanelury nie sg juz nieskonczonymi
prostymi, lecz wlasnie monumentalnymi modernistycznymi schodami i filarami,
zakorzenionymi w rzeczywistosci i1 konkretnymi. Rytmy zyskaly swodj kontekst.
Oczywiscie warto tu zaznaczyé, ze metaliczne potyski barierek z kolei nawiazuja do
bogatej historii hiperrealistycznego malarstwa architektury, takich tworcow jak chociazby
Richard Estes, bedacych nieustannie dla mnie inspiracja. Posta¢ ludzka zajeta miejsce
posrdéd tajemniczych postancoOw z innego wymiaru, a zatem przekroczyta granice, przeszia
ze $wiata horyzontalnego do wertykalnego, ale uzyskata zupelnie odmienny status— juz nie
cztowieka, a szamana, na co wskazuje afrykanska rytualna maska. Nie zalezato mi tutaj na
nawiazaniu do konkretnego kodu kulturowego jakiej$ religii czy okre§lonych obrzedow,
lecz wprowadzeniu po prostu skojarzenia z takim archetypem. Czarownik ten tamie
symetri¢ (swoja pozycja w szeregu) 1 wprowadza nowy porzadek, pokonawszy $mier¢. To
jego "powrdt" zatrzymuje nieustajacy cykl rytmoéw w obrazie poprzednim, narzuca §wiatu
z powrotem rzeczywisty wymiar. Pozostaje pytanie: kim sg czarne postacie? To Zalobnicy,
kaptani, duchy, sedziowie? Postanowitam to pytanie zostawi¢ otwarte, bo pragne tylko
czeSciowo wypeti¢ symbole moich obrazéw jednoznaczng i skonczong trescig. Poprzez
ubranie ich w kryzy chciatam nawigza¢ do Lekcji anatomii doktora Tulpa Rembrandta,
sugerujac, ze moga to by¢ niewzruszeni, obiektywni, jak nauka, §wiadkowie dezintegracji
cztowieka. Z kolei nakrycia glowy sa uktonem w strone sceny zlozenia ciala Mozarta w
bezimiennym grobie, z filmu Milosa Formana Amadeusz, ktory zrobil na mnie szczegolne

wrazenie w dziecinstwie i1 dotychczas we mnie rezonuje.
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5.Kadr z filmu Amadeusz Milosa Formana (1984)
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3 intrygujacy wglad w naszg pod$wiadomos¢. Podzielam zdanie Kuspita, ze:

Poprzez symboliczne formy sztuki wracamy do miejsc dziecinstwa i stajemy twarza w
twarz z naszym wewngetrznym szalenstwem, w tym szalenstwie dziecinstwa, ktore
ksztattuje nasza dorosta normalnos¢. Przechodzimy przez nie jeszcze raz, docierajac
do nowego, wyzwalajacego zrozumienia — zrozumienia, ktore trzeba regularnie

odnawiaé, by byto naprawde wyzwalajace®.

obu obrazow miala by¢ surrealistyczna, niczym =z filmu Alejandro
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6.Kadr z filmu Swieta géra Alejandro Jodorwskiego (1973)

Dominujg oszczedne srodki wyrazu, formy sg uproszczone, monumentalne i patetyczne do

przesady wregcz, co ma stanowi¢ kontrast do pary obrazéw ukazujgcych fragment nodg

(Dyptyk 3)
sposob brut

, ktora z kolei odarta jest z jakiejkolwiek podniostosci 1 pokazuje $mier¢ w

alnie pospolity.

% D. Kuspit, op.cit., s. 114.
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Powyzsze dwa obrazy w zasadzie r6znig si¢ od siebie kompozycyjnie i stanowig
odrgbne realizacje, splecione z sobg jedynie semantycznie. Koresponduja na poziomie
symboliki koloru, lecz w przeciwienstwie do pozostatych realizacji, gdzie czgsci dyptykow
sg prawie tozsame, te stanowig duet bardziej komplementarny, lecz wizualnie r6zny.

Pierwszy z obrazow przedstawia posta¢ przykryta bialym catunem, co w
bezsprzeczny sposob sygnalizuje, ze mamy do czynienia z nieboszczykiem. Twarza
zwrocong do zwlok, lezy na nich, czy tez tuli je, ubrana na czarno kobieta. Wprawdzie
pozycja uniemozliwia jednoznaczne stwierdzenie tozsamos$ci tej osoby, lecz jest to
autoportret. To obraz realistyczny, wiec wprawne oko dostrzeze oczywiscie pewne
podobienstwo czy znaki szczegdlne. Moja intencja nie bylo uniwersalizowanie tej postaci,
ale rowniez nie zalezalo mi na ostentacyjnym epatowaniu wtasna fizjonomia, gdyz nie jest
to najistotniejsze w tym obrazie. Niewatpliwie obie prace sg bardzo osobiste i trudno by
bylo je wyabstrahowa¢ od ich intymnej tresci, a nawet to niewskazane. Cata scena
widziana jest gory i oswietlona sztucznym $wiattem z boku, co wzmaga kontrasty, a prawa
strona kompozycji tonie w mroku. Twarz nieboszczyka wyraznie odznacza si¢ na tkaninie,

tworzac ksztalt jakby maski czy totemu lub popularnego wizerunku ducha, jako sylwety
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spowite] w biale przescieradto. Kobieta natomiast ubrana w czern, ktora raczej §wiatto
pochtania niz daje modelowac¢ jak biata draperia, lezy na zmartym w gescie przytulenia lub
zagarniania, topigc go w amorficznej toni swojego stroju. Obecnos¢ jej mozna
interpretowa¢ dwojako: to albo personifikacja $mierci, albo wdowa optakujaca
ukochanego. Istnieje jeszcze trzecia ewentualno$é— jedno i1 drugie naraz. Podobne
przedstawienie mozna zobaczy¢ na jednym z obrazéw z cyklu Widma w pracowni Piotra

Stachiewicza, polskiego malarza konca XIX wieku.

7.Piotr Stachiewicz, Widma w pracowni (Ukojenie) , (1883-1885), Krakow, Muzeum Narodowe

W ogéle dla tego dyptyku szczegodlng inspiracjg jest malarstwo Mtodej Polski, symbolizm
czy realizm przetomu XIX i XX wieku, do czego jeszcze powroce. Dylemat, jaka role
odgrywa kobieta na obrazie, rozstrzyga lub wrecz odwrotnie, rozwija i poglebia, drugi z
pary obrazoéw. Przedstawia on nagiego me¢zczyzng (jest to oczywiscie ta sama osoba, co w
kazdym z obrazéw, ale tylko tutaj wida¢ wyraznie jej portret) w objeciach zamaskowanej
postaci, ubranej w czarng szate, na tle zimowego, stonecznego pejzazu. Tym razem to
kobieta jest zamaskowana i to ona, by¢ moze personifikacja $mierci, budzi $piacego lub
oszotomionego czlowieka. Dookota zalega $nieg, lecz wstaje nowy dzien, zwiastujacy
wiosng. Niezauwazalny na pierwszy rzut oka detal stanowi brak pepka modela. A skoro
cialo nie ma swojego poczatku, nie ma tez konca, wiec jest wieczne. Tym razem, w dwu
obrazach, to kobieta gra role szamanki, sprawczyni przemiany. Jesli jest wdowa optakujaca

$mier¢ ukochanego, jej mito$¢ czy tez pragnienie tej mitosci wskrzesza zmartego. Gdyby

56



byta to wcielona $mier¢, stanowi pozytywna site, delikatnie oswabadzajaca cztowieka. Tak
czy inaczej, za kazdym razem dotyka ciata z czulo$cig i pozwala odrodzi¢ si¢ w nowym
wcieleniu, a rozswietlony pejzaz wprowadza nastrdj pelen nadziei, pozbawiony leku.
Motywem wiodacym tej realizacji jest mitos¢, poniewaz to wtasnie silne emocjonalne
wigzi z drugim czlowiekiem nie pozwalajag nam akceptowa¢ odchodzenia bliskich. Temat
przewodni calego tego projektu to nie strach przed wtasng $miertelnoscia, lecz niezgoda i
lek przed stratg kochanych przez nas osob. Co wigcej, nawigzanie w pierwszym obrazie do
Kochankow Rene Magritte'a nie jest przypadkowe i1 cho¢ belgijski surrealista bardziej si¢
przygladatl kondycji ludzkich relacji romantycznych niz konfrontowaniu ich ze $miercia, to

korzystajac z jego jezyka obrazowania, odsytam widza wilasnie do toposu mitosci.

- R
B Re

8.René Magritte, Kochankowie 11, (1928) - Nowy Jork, Museum of Modern Art.

Drugi obraz réwniez byt dla mnie rodzajem dialogu z historig malarstwa i proba
zmierzenia si¢ z moimi osobistymi mistrzami. Tak wiec w $niegu mozna dostrzec
fascynacj¢ dzietem Juliana Fatata i studium Jozefa Chetmonskiego Kuropatwy na sniegu,
w radykalnych kontrastach kolorystycznych nawigzania do malarstwa Zbigniewa
Pronaszki, z kolei funeralna tematyka rezonuje ze wstrzgsajagcym obrazem Aleksandra
Gierymskiego Trumna chiopska — jednym z najgenialniejszych, moim zdaniem, rodzimych

obrazow.
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9.Aleksander Gierymski Trumna chiopska, (1894-1895) - Warszawa, Muzeum Narodowe

10. Julian Falat, Snieg, (1929) - Krakéw, Muzeum Narodowe

lg""

11. Jozef Chelmonski, Kuropatwy na sniegu, (1891) - Warszawa, Muzeum Narodowe

Ogo6lnie mowige, zarowno kolorystka dziet, jak 1 tematyka symbolistow polskich zawsze
bardzo mnie inspirowata, dlatego pragnetam uczyni¢ cho¢ jeden obraz w tym cyklu
bezposrednim hotdem dla nich, poniewaz to wilasnie ich tworczo$¢ miata spory udzial w

ksztattowaniu mnie jako malarki. A cho¢ moje poszukiwania artystyczne aktualnie
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zmierzaja bardziej w kierunku hiperrealizmu, to jednak uwazam, ze tacy malarze jak na
przyktad Jacek Malczewski potrafili z wielkim kunsztem unies¢ metafizyke tematu
smierci. Dzigki nawigzaniom do folkloru, tak mi bliskiego, bo oscylujacego wtasnie wokot
obrzedoéw, magii 1 pradawnych wierzen, zdotali bez patosu tworzy¢ autentyczne, gtebokie i
pickne wypowiedzi w ramach tego jakze trudnego i wyeksploatowanego motywu.
Podsumowujgc, warto tu dodaé, ze jedng z waznych inspiracji do powstania
wszystkich obrazow z elementami przyrody w tym cyklu bylo miejsce, w ktorym pracuje,
a mianowicie okolice mojej pracowni, czyli Uzytek Ekologiczny Jezioro Kackie w Gdyni.
Od kilku lat wlasnie tam, w budynku starego Dworca PKP, powstaja moje obrazy. To
szczegollny teren, poniewaz tu, w $rodku miasta, znajduje si¢ enklawa zupetnie dzikiej
przyrody, niekiedy bardzo ponurej i niepokojacej. Jako Ze nieustannie z nig obcuj¢, ma ona
silny wplyw na sposdb mojego widzenia i obserwacji, dlatego wszelkie moje refleksje na
tematy tak eschatologiczne, jak i dotyczace malarstwa nierozerwalnie splecione Sg z tym
miejscem. Wlaczenie elementow natury w ten projekt wydawato si¢ oczywista decyzja,
natomiast od poczatku zalezalo mi, zeby fotografie powstaty wtasnie w najblizszej okolicy

mojej pracowni. Tam tez zrealizowatam zdjecia do ostatniej pary obrazow.
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Powyzsza realizacja jest zapewne najbardziej osobista i wymagajaca ode mnie odwagi z
wielu powoddéw. Z jednej strony sama warstwa narracyjna jest silnym wstrzasem
emocjonalnym, z drugiej za§ wychodze poza strefe komfortu, wkraczajac na terytorium
performansu, ktorym dotychczas nigdy si¢ nie zajmowatam. Pierwszy obraz przedstawia
nagie ludzkie nogi lezace w gaszczu suchych galezi na skarpie. Konczyny te sa
umiejscowione jakby na skraju pola widzenia, podczas gdy w centrum widnieje
chaotyczna platanina roslin. Drugi z obrazow jest niemalze identyczny, rézni si¢ tym, ze
nogi sag w pozycji wertykalnej, a posta¢ biegnie. Pomyst ten ma swoja genez¢ w jednym z
moich snéw. Cho¢ pozornie brzmi to naiwnie, marzenia senne dla pierwotnych rytuatow
miaty ogromne znaczenie.

Sen i senne marzenia w przewaznej czgsci byly zrodlem wszystkich fantastycznych

wyobrazen o duszy i zaswiatach, dlatego sny maja od zarania bytu ludzko$ci

zasadnicze znaczenie dla catego zycia®'.
Taki cytat z wlasnego snu jest tez uklonem w kierunku surrealizmu, podkreslajacego
istotng role marzen sennych w sztuce, o czym pisal w swoim Manifescie André Breton,

odnoszac to takze do malarstwa®.

8 A. Fischer, op..cit. 5.57.
8 A. Breton, Manifest surrealizmu, w: Surrealizm.Antologia, tlum. i wybér A.Wazyk, Warszawa 1976.
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Kilka lat temu przys$nito mi si¢, ze wlasnie na takiej skarpie, jaka widnieje na
ptétnach, posrod jesiennych, suchych lisci, znalaztam zwloki mojego partnera. Byt to
jeden z bardziej traumatycznych koszmarow wygenerowanych przez moj3
pod$swiadomos$¢. Zamiast wyprze¢ to trudne doswiadczenie, postanowitam si¢ z nim
zmierzy¢, korzystajac ze strategii i tradycji performansu wtasnie. Bowiem, zgodnie z tym,
0 czym mowi Marina Abramovic: ,,Jestem wylacznie zainteresowana takimi pomystami, ktore

8 uznatam, ze taki

staja si¢ obsesyjne i sprawiaja, ze czuje niepokdj. Pomysty, ktorych si¢ boje..
sygnat z mojej podswiadomosci jest przejawem giebokiego leku, a z Iekami nalezy
postepowac konfrontacyjnie i odwaznie stawia¢ im czota. Pod$wiadomos$¢, wedlug
psychoanalizy, jest rowniez rezerwuarem tresci najbardziej autentycznych o nas samych—
prawdy niezaburzonej ztudzeniami czy konceptami spoteczno-kulturowymi. Totez kiedy
zrobitam zdjecia, z ktorych miatam malowaé prezentowane tu obrazy (zwlaszcza
pierwszy), przezytam szok, poniewaz fotografia odpowiadata wrecz idealnie wizji we $nie.
W swojej atmosferze za$ kadr ten jest niewatpliwie wstrzasajacy. Fragment ludzkiego ciata
wydaje si¢ zdehumanizowany, upokorzony swoja cielesnoscig i $§miertelno$cig. Widzimy
scen¢ jakby z akt policyjnych. Posta¢ nie jest w $rodku, znajduje si¢ na peryferiach pola
obrazowego, troche jak zbrodnia, ktéra fotograf uwiecznil na zdjeciu w filmie
Antonioniego Powigkszenie. To, co najwazniejsze, powiedziane jest tu mimochodem.
Zabieg ten odziera z patosu ide¢ $mierci, demaskujac jej pospolita, biologiczng nature,
pozbawiong transcendencji i metafizyki. Suche galezie za§ tworza mase chaotycznych
form, a te zdajg si¢ pozera¢, same w sobie bedagc martwe, cztowieka zaplgtanego w nie jak
mucha w pajegcza sie€. Cialo ma siny koloryt. Wrazenie $miertelnego chtodu poglebia
kontrast przyrody w przededniu zimy z delikatng i1 kruchg nagoscig skory. Warto tu
nadmieni¢, ze wszystkie zdjecia do tych obrazéw nie sg fotomontazami i model pracowat
w trudnych warunkach atmosferycznych (réwniez na wcze$niej opisanym obrazie z
pejzazem zimowym), wlasnie po to, azeby uzyskac jak najwigkszy autentyzm. Oczywiscie,
autentyzm ten jeszcze uwydatnia fakt, ze dla spojnosci z pozostalymi obrazami rowniez na
tych model, cho¢ jego tozsamos$¢ nie ujawnia si¢ w bezposrednim wizerunku, pozostaje
fizycznie tg samg osoba, czyli jest to moj partner. Nawigzuje w ten sposéb do prawdy, np.
"prawdziwosci krwi" czy ,prawdziwosci bolu" w performansach, o ktéorych moéwi

Abramovic. Taki rodzaj szczerosci chce zachowa¢ w swoich pracach. Sama dostowno$¢

8 M. Abramovic, The artist was here, thum. wiasne, "The Economist", Sep. 15, 2010, online:
https://www.economist.com/prospero/2010/09/15/the-artist-was-here [dostep: 24.03.2021].
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przedstawienia twarzy nie jest dla mnie tak istotna. Konceptualnie liczy si¢ to, ze w
rzeczywisto$ci w roli postaci na obrazie wystapil ten konkretny czlowiek. To, ze widz nie
moze tego zweryfikowac, stanowi kwesti¢ marginalng

Poczatkowo zilustrowana fotografig wizja wlasnego koszmaru sennego odrzucata
mnie, lecz bardzo szybko pojetam, ze taka gestwina wilasnie jest tematem, ktory zawsze
chcialam podja¢ w malarstwie, a proba uporzadkowania jej pozwoli mi znalez¢ droge,
niczym w labiryncie, do zdystansowania si¢ od literackiej treSci tej kompozycji i jej
semantycznego wymiaru. Faktycznie, powoli, kreujac jakby mozaike form, zaczetam w
niej szuka¢ malarskich tropow, jakie od zawsze mnie pociggaty. A mianowicie takich
realizacji, gdzie elementy organiczne pulsuja na granicy figuracji, a na stron¢ malarstwa
przedstawiajacego przeciaga je jaki§ drobny punkt odniesienia, bezsprzecznie realistyczny.
Pozbawione tego kontekstu, rzeczy rozsypuja si¢ w beztadng abstrakcje, lecz wyposazone
w owo zakotwiczenie, staja si¢ w zupelnie przejrzysty sposéb mimetyczne. Przyktadem

takiego obrazu jest studium Aleksandra Gierymskiego W altanie.

12. Aleksaner Gierymski, W altanie— sudium, (ok. 1876 ) - Warszawa, Muzeum Narodowe
Malarz stworzyt wlasciwie W altanie dwa obrazy. W jednym pergola stanowi tylko tlo dla

sceny rodzajowej. Najwyrazniej jednak ta forma nastrgczata artyScie szczegodlnych
trudnosci lub byta wyjatkowo dlan interesujaca, bo namalowal obraz na catej powierzchni
wypetniony kratka, migoczaca przeswietlajagcymi ja promieniami stonca, a jedynie stot z

cylindrem sygnalizuje nam, na co wlasciwe patrzymy. Dzigki temu kapeluszowi mozemy

62



w peli dostrzec kunszt iluzji skomplikowanej struktury. Cho¢ w jakim$ sensie
przypomina to impresjonizm, nie do Konca o efekt impresjonistyczny tu chodzi, lecz
wlasnie skrajnie realistyczny lub zupehie abstrakcyjny zarazem, w zalezno$ci od tego, czy
pojawia si¢ element porzadkujacy te plataning. Inny przyktad osobliwego malarstwa,
gdzie postacie ludzkie zatopione sa w gaszczu organicznych plam, stanowig obrazy
rosyjskiego secesyjnego tworcy Michaita Vrubla. W swoich dzietach takich jak Bez czy
Poranek "gubi” on postacie ludzi w ggstwinie ro$lin, stanowigcych bardzo wrazeniowo
potraktowana, niemalze oderwang od referencji, feeri¢ ciemnych plam pulsujacych
naprzemian czystymi, nasyconymi kobaltami i bigkitem krélewskim, z brudnymi fioletami,

zieleniami i indygo.

14. Michail Vrubel, Poranek (1897) - Pafistwowe Muzeum Rosyjskie, Sankt Petersburg

Ta gama kolorystyczna tworzy unikatowy, basniowy nastrdj, wprowadzajacy widza w
oniryczny $wiat urojen czy fantasmagorii. Do tej szczegdlnej palety barwnej réwniez

chcialam w swoich obrazach nawigza¢. Efekt zagubienia czlowieka w biologicznej
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strukturze ma dla mnie wymiar symboliczny i filozoficzny. Posta¢ ludzka jest tu kotwica w
nieokreslonej, abstrakcyjnej substancji, jaka stanowi $mieré. W swojej doczesnos$ci zyjemy
bowiem na krawedzi czego$, co nie daje si¢ uporzadkowa¢ wedle zadnych znanych nam
kategorii. Zmierzenie si¢ jednak z taka iloScig niezbornych, pozbawionych tadu detali,
zawsze osigga wymiar medytacyjny. Azeby upora¢ si¢ z tym zadaniem, niezbedne jest
wejscie w gleboki stan kontemplacyjny, a to z kolei zwykle skutkuje wykroczeniem poza
swoje ego 1 uporczywe leki. Tak bylo rowniez w tym wypadku: wizja, ktora poczatkowo
przerazalta, zacz¢ta si¢ powoli 1 sukcesywnie oddala¢, stanowigc jedynie splot zadan
malarskich. Taki charakter medytacyjny ma znamiona obrzedu przejscia, co bylo jednym z
wazniejszych zalozen tych obrazéw. Groza wizji przedstawiajacej martwe nogi na skarpie
zostata niejako odsunigta poprzez proces malarski, by zosta¢ nastgpnie doszczetnie
fizycznie unicestwiona w akcie spalenia.

Drugi za$ obraz jest niemalze identyczny z pierwszym, ale tutaj nogi poruszaja sie,
biegna. Fizyczny ruch ciala jest oczywistym zaprzeczeniem $mierci, mamy tu jednak do
czynienia z ucieczka— desperacka i nagla. Tak jakby czas si¢ cofnal, a posta¢ dostata
sygnal, ze moze jeszcze odmieni¢ swoj los ofiary i1 zbiec z miejsca jakiej$ hipotetycznej
zbrodni. Ten znak, czy hasto do "odwrotu", bohater owej sceny dostaje bezposrednio od
artysty, ktory pozwala mu umknaé z obrazu. Jakbym to ja, jako rezyser calej tej sytuacji,
poprzez swoja moc tworcza "odczynila" rzeczywisto$¢, cofnela lub wstrzymala bieg
wydarzen, malujac to jeszcze raz inaczej. Ten zabieg ma podkresli¢ sprawczos¢ tworcey, a
tym samym jego moc zaklinania zdarzen. Pomijajac aspekt performatywny, w
przeciwienstwie do poprzedniego dyptyku ten nie opowiada 0 przezwyciezeniu $mierci,
lecz 0 jej uniknigciu. Niejednokrotnie bywa tak w procesie zaloby, zwlaszcza w jej
poczatkowej fazie, ze cztowiek nie przyjmuje do wiadomosci tragedii i pragnie cofnac¢
czas, zeby wptyna¢ na przebieg wypadkoéw, albo po prostu wroci¢ do chwili "sprzed",
kiedy jeszcze nie musial mierzy¢ si¢ ze stratg. To pragnienie uczynitam tematem tej pracy 1
cho¢ nie daje si¢ 0No urzeczywistni¢, to przynajmniej przy pomocy sztuki mozna przyjs$¢

w sukurs osobie cierpiagcej i cho¢by na mocy wyobrazni odmieni¢ nieuchronno$¢ §mierci.
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Spalenie obrazu, czyli akt performatywny

W Ostatiej realizacji nke zwrotnym jest spalenie obrazu przedstawiajacego
zwloki lezace na skarpie. W przestrzeni le$nej ustawiony zostat stos galezi, na ktorym
umies$citam drewniang konstrukcje w ksztatcie litery "T", a na niej powiesitam zdjete z
krosna ptotno. Sztafaz przyrody stanowi tu niejako kontinuum form przedstawionych w
obrazie, niemalze scalajac go kompletnie z tlem. Stos nawigzuje do kary S$mierci
praktykowanej na czarownicach w $§redniowieczu, a otoczenie prowokuje skojarzenia z
magicznymi obrzedami i tajemnymi rytualami. Cato$¢ podpalitam, podsycajac ogien ropa,
a akcja zostata sfilmowana. Jej zarejestrowany przebieg stanie si¢ czgscia ekspozycji. Z
uwagi na pandemiczne okolicznos$ci w performansie, bo tak nalezy t¢ akcje sklasyfikowac,
brata udzial bardzo ograniczona publiczno$¢, jednakze nie odbyt si¢ on w zupelnym
odosobnieniu, a wigc zostatl zachowany czynnik uczestnictwa widowni. Zdecydowatam, ze
nie bed¢ wystepowaé w jakim$ szczegdlnym stylizowanym stroju, a obraz polewaé bede
ropa ze zwyklej plastikowej butelki, nie uzywajac specjalnego rekwizytu. Nie jest to
bowiem teatr, a ja wystepuj¢ w roli samej siebie — nie szamanki czy czarownicy, a to nie sg
dziatania ezoteryczne, tylko artystyczne. Teatralno$¢, z ktorej chetnie korzystam w samych
obrazach, przebierajac swoich modeli w kostiumy i maski, nie sprawdza si¢ w polu
performatyki. Tak jak wcze$niej zaznaczylam, w tej realizacji artysta przejmuje rolg

demiurga, ktory wtasnymi dzialaniami "odczarowuje" rzeczywistos¢ dla bohatera obrazu.
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Akt performatywny odbywa si¢ poza przestrzenig dziela, jednakze to rzeczywisto$¢
wewnatrz obrazu 1 moj wewngtrzny $wiat zostaje odmieniony.

Takie przedsigwziecie jak palenie obrazéw nie jest zdarzeniem nowym ani
specjalnie oryginalnym w sztuce. Jednakze podobny krok dla twércy zajmujacego si¢ na
og6t malarstwem realistycznym i hiperrealistycznym to gest ekstremalny, dlatego ze dzieta
o charakterze tradycyjnym sa zawsze otoczone szczeg6dlng czcia, jako artefakt przynalezny
jakiemu$ Swiatu wyzszych wartosci. Z takim obrazem trudno jest si¢ rozsta¢, ale nie
nalezy zapominac¢, ze to narzedzie jak kazde inne i1 zniszczenie go czy wykorzystanie w
jakikolwiek inny sposob jest prerogatywa artysty, a jako przezycie moze przywrdci¢ mu
poczucie sprawczosci 1 kontroli nad wlasnym procesem tworczym. Moje dzieto jest moja
wlasnoscig i ma jedynie taka warto$é, jaka ja mu nadam. Swiadomos$é, ze nie musze
traktowac go jak przedmiotu, ktéry wraz z jego ukonczeniem zyskuje autonomi¢ i status
rzeczy drogocennej, ekscytuje, wyzwala i ma dziatanie wrgcz oczyszczajace. Jako malarz
sprawny technicznie moge takich obrazéw przeciez namalowac nieskonczenie wiele,
dlatego zniszczenie tej pracy nie stanowito tu aktu odwagi, lecz nonszalancka proba
przywrocenia sobie samej pozycji $wiadomego decydenta i zamanifestowania owej
wladzy. Sam juz ten fakt odmienia mojg rzeczywistos¢ i wprowadza jaka$ zasadnicza
zmian¢ w mojej asertywnosci jako artysty. Trzeba tutaj wyraznie zaznaczy¢, ze to bardziej
efekt katharsis niz profanacji. Owszem, gest ten moze si¢ kojarzy¢ np. z paleniem ksigzek
przez nazistow w 1933, a wiec z obcesowym bezczeszczeniem dobr kultury. Moze tez by¢
odczytywany jako deklaracja konca sztuki, czy tez upadku lub kryzysu takiej kategorii
estetycznej jak "dzieto". Ja jednak przypisalam temu dziataniu konkretng funkcje
magiczng: spalenie ma tu "zatatwic¢" jaka$ sprawe, a mianowicie "odczyni¢" narracje o
potencjalnej $mierci bliskiej mi osoby, ma wymaza¢ z mojej pamigci traumatyczny sen,
pozwoli¢ mi upora¢ si¢ z lekiem 1 wyrazi¢ bunt przeciw nieuchronno$ci ludzkiego
odchodzenia. Nie mamy tu do czynienia z pustym czy nieudanym dzielem, ktore nadaje si¢
jedynie do zniszczenia— wrecz przeciwnie, jest to dzielo wypetnione trescig, intencja 1
"rozwigzujace problem", ingerujace w zastany $wiat. Ono realizuje znacznie wigcej celow
niz tylko opowiada, wzruszajac mniej lub bardziej widza. A zatem "dzielo" nie przezywa
kryzysu czy schytku, lecz otwiera swoja wtasng definicje na szersze sensy i zyskuje nowa
moc.

W rejestrowaniu akcji pozwolitam sobie skorzysta¢ z techniki slow motion, czyli
nagralam palenie w zwolnionym tempie. Pozornie taki kreatywny montaz stoi w

sprzecznosci z ideg performansu, albowiem mediatyzacja jest sprawg teoretycznie
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drugorzedna i powinna by¢ catkowicie obiektywna dokumentacja, a nie pretendowaé¢ do
roli dzieta. A jednak artysci nie stronili od tego typu zabiegdw, o czym w swoim tekscie
The Performativity of Performance Documentation mowi Philip Auslander. Wyrdznia on
dwa rodzaje dokumentacji: dokumemtalng (documenatry) i upozorowana/teatralng
(theatrical)®. Pierwsza ma stanowi¢ zupehie transparentne $wiadectwo akcji, podczas gdy
druga posiada walor artystyczny, czesto jest tez jedyna forma, w ktoérej odbiorca moze
doswiadczy¢ uczestnictwa w performansie. Tak byto w przypadku pracy Yves'a Klein'a pt.
Leap into the Void, gdzie performer rzuca si¢ z okna budynku i akcje¢ te uwiecznia na
fotografiach, lecz dokonuje manipulacji w taki sposob, ze ogladamy sekwencj¢ ruchu
sugerujacg nie spadanie, tylko lot. Oczywiscie nic podobnego nie miato miejsca, a koncept
urzeczywistnia si¢ wytacznie na zdjeciach. Innym przyktadem dokumentacji teatralnej jest
praca Wojciecha Bruszewskiego YYAA (1973), gdzie ogladamy i stuchamy
trzyminutowego pokazu krzyku. Artysta skrupulatnie wycigl wszystkie fragmenty
nabierania powietrza, czynigc ten akt niemozliwym fizycznie do wykonania. Manipulacja
jest tu nieco bardziej subtelna, lecz caly czas ma ona zasadniczy wplyw na ostateczng
wymowe¢ dzieta. Auslander rozwigzuje ten problem, przesuwajac akcent na sytuacje
odbioru:

[...Jautentyczno$¢ sztuki to autentycznos¢ jej oddzialywania, a nie sposobu produkcji

czy tez reprodukcji. Autentyczne przezycie performansu nie musi wigzaé si¢ z

niezaposredniczonym uczestnictwem w nim, tu i teraz, na zywo"".
Zdecydowatam si¢ na ten zabieg, poniewaz mimo wszystko pozostaj¢ estetkq 1 zalezato mi,
zeby uzyska¢ jak najbardziej efektowny rezultat. Chcialam kontrolowaé proces, dlatego
starannie si¢ do niego przygotowywatam, palac uprzednio "probne" podobrazia, testujac
rozne paliwa, metody itd.. Nie umialam pozwoli¢ sobie na kompletng spontanicznosé, a
potrzeba "wyrezyserowania" tego spektaklu stata si¢ w jakims$ sensie silniejsza ode mnie,
bo miatam tylko jedna szanse. W istocie okazato si¢, ze cho¢ obraz wcale nie jest
fatwopalny, to jak juz sie zajmie, ogien pochtania go btyskawicznie. Stad potrzeba
rozciggnigcia w czasie tego doswiadczenia, zeby odbiorca mogt jak najwnikliwiej

przesledzi¢ caly proces. Pragnetam, aby plomienie wydawaly si¢ jeszcze bardziej

Vp Auslander, The Performativity of Performance Documentation, ,,PAJ: A Journal of Performance and
Art,2006, 28(3), s. 1-10, online: www.jstor.org/stable/4140006 [dostep: 12.06.2020].

%L M. Dancewicz, Performans postmedialny. Wspélczesny kontekst technologiczny dzialanh
performatywnych, Wroctaw 2019, s. 68.
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majestatyczne i patetyczne. Ostatecznie zwolnione tempo i cisza dodaly catosci
kontemplacyjna, hipnotyczng atmosfere.

Podsumowujac ogdt przedsiewzigcia, chee podkreslic, iz przedmiotem tej pracy nie
bylo jedynie stworzenie obrazu i potraktowanie go jako talizmanu czy lalki vodoo w
artystycznej ceremonii, a pokazanie, ze akt performatywny moze si¢ wydarzy¢ rowniez
bez performansu. W wypadku obrazéw przedstawiajacych nogi tak nie jest, poniewaz
mostem pomiedzy nimi jest rzeczywisty 1 fizycznie namacalny agent, ktory rezyseruje
sytuacj¢ — zywy artysta, performer. Kto jest owym agentem w obrazach z Dyptyku 1121
czy tam rowniez dochodzi do aktu performatywnego? Ot6z w Dyptyku 1 bohater sam
przechodzi przemiang — to on jest szamanem lub mezczyzni otaczajacy go. Nie potrzebuje
wsparcia badz tez pomocy z zewnatrz. "Czary" odbywaja si¢ "we wngtrzu" obrazu.
Réwniez w Dyptyku 2 mamy sytuacj¢ "przed" i "po", rodzaj historii albo narracji, gdzie z
kolei sprawcg jest ubrana na czarno kobieta. Mozna zatozy¢, ze elementem wspdlnym dla
0s6b dokonujacych przemiany sg postacie w czerni: w Dyptyku 1— mezczyzni w kryzach,
w Dyptyku 2 — kobieta, w Dyptyku 3 — ja, zywy artysta. A zatem akt spalenia jest kluczem
dla interpretacji pozostatych par obrazéow i punktem wyjscia, wskazujacym, gdzie w
pozostatych pracach szuka¢ przemiany i ze ona tam rowniez zachodzi, cho¢ nie jest
zainicjowana przez performera, lecz wystepuje samoczynnie. W istocie wszystkie trzy
realizacje pokazuja spelnienie tej samej koncepcji. Czy zatem obraz moze by¢ aktem

peformatywnym? To pytanie zdaje si¢ by¢ nadal otwarte.
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Dokumentacja projektu artystycznego

Dokumentacja obrazéw

|

Dyptyk 1, obraz 1, olej na ptétnie 120cmx180cm, 2021
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ie 120cmx180cm, 2021

Dyptyk 1, obraz2, olej na ptétn
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Dyptyk 2, obraz 2, olej na ptotnie 120 cm x 85 cm, 2021
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Dyptyk 2, obraz 2, olej na ptotnie 120 cm x 85 cm, 2021
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Dyptyk 3, obrazl, olej na ptotnie 170 cm x 130 cm, 2021
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obraz 2, olej na ptotnie 170 cm x 130 cm, 2021




Dokumentacja fotograficzna palenia obrazu
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Whnioski

Czy w zrealizowanym tu projekcie artystycznym dokonat si¢ akt performatywny?
To pytanie wlasciwie nie jest do mnie, lecz do odbiorcy, zwlaszcza ze dostownie nic si¢
tutaj nie dokonalo. Namalowane zostaty obrazy, ktore fizycznie nie powotaty do zycia
nowej wersji rzeczywistosci, zilustrowana na nich posta¢ nadal pozostaje $miertelna i od
poczatku wiadomo byto, ze tak bedzie. Magia bowiem, jak wszyscy antropolodzy zgodnie

uwazaja, jest "bekarcig siostrg nauki"®

, czy bledng logika 1 nie mozna jej traktowac
dostownie, lecz ma swoj rodowod w bardzo glebokim i humanistycznym pragnieniu ludzi
by przypisa¢ sobie wladze nad wilasnym losem. Owo niemozliwe do urzeczywistnienia
marzenie zapanowania nad tym, co nieuchronne, jest tematem tej pracy oraz przekonanie,
ze artysta bez wzgledu na to, czy startuje z pozycji z gory przegranej, i tak te romantyczng

walke o swoja sprawczo$¢ musi stoczy¢. Jak pisze Frazer:

Ludzie byli bezsilnie skazani na do§wiadczenie, ze zycie, gdy umiera, zamienia si¢ w
swoj wlasny obraz. [...] Mogli zatem, aby si¢ przeciw temu broni¢, odpowiedzie¢ na
stratg, wytwarzajac inny obraz: obraz, za pomocg ktdrego na swoj sposob czynili sobie
$mier¢, to, co niezrozumiale - zrozumiatym. Aktywne wykonywanie obrazéw miato

zapobiec dalszemu pozostawaniu pasywnym wobec doswiadczenia $mierci®.

Podejmujac jakiekolwiek dziatanie przeciwko $mierci, jesteSmy skazani na niepowodzenie.
Z jednej strony odbiera nam to poczucie kontroli, ktore wlasnie sztuka moze przywrocic,
bo tworzac dzieto, to artysta w swoim mikrokosmosie ma status stworcy. Z drugiej zas
mozemy probowac $mier¢ oswajaé, przyzwyczaja¢ si¢ do niej, a wigc dziata¢ bardziej
pasywnie niz agresywnie, obtaskawi¢ raczej niz okielzna¢. Jestem przekonana, Ze ja jako
cztowiek zyskatam na tej realizacji oba rodzaje sity 1 w tym sensie dokonal si¢ akt
performatywny, bo wyszlam z niej zmieniona— jako nieco inna osoba i odwazniejszy
tworca. Doswiadczenie to miato bowiem charakter katarktyczny, a nawet epifaniczny dla
mnie na poziomie psychologicznym, z kolei jako artystka rowniez musialam zmierzy¢ si¢
z rozmaitymi lgkami, odrzuci¢ bezpieczne i dotychczas utarte strategie dzialania na rzecz

zupelnie nowego srodka obrazowania, zawierzy¢ bardzo czgsto swojej intuicji, co jest

% J.G.Frazer, op.cit., s. 71.
% H. Belting, Antropologia obrazu, thum. M. Bryl, Krakow 2012, s. 174.
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metoda, ktorej z reguly staram si¢ unika¢—tutaj musiatam korzysta¢ z niej nieustannie.
Caly ten eksperyment sklonit mnie, by poszukiwaé takiego malarstwa, gdzie dokonuje si¢
co$ wigcej niz tylko przedstawienie, gdzie mamy do czynienia z "zaklinaniem", poniewaz
wspomniany model ludzkiej tworczosci ma szczegolny walor 1 stat si¢ przedmiotem moje;j
wielkiej fascynacji. Co wigcej, interpretujac malarstwo przez pryzmat zwrotu
performatywnego, zyskatam nowy kontekst i dalece bardziej gltebokie rozumienie sztuki w
ogole. Co obraz robi i jak przeksztalca naszg rzeczywisto$¢? Czy pisze ja na nowo?
Scharakteryzowalam pobieznie, jak ten eksperyment wplynagt na mnie.
Analogicznie nalezaloby rowniez zbadac jego wplyw na przedstawionego w nim bohatera.
Ot6z model pozujacy do wszystkich obrazéw okazal si¢ wlasciwg osoba na wiasciwym
miejscu — mianowicie to czlowiek niewierzacy w przesady i bardzo racjonalny, dlatego
uczestnictwo w tej akcji nie odbito si¢ w zaden negatywny sposob na jego psychice i
mozna powiedzieé¢, ze zachowal on bezpieczny dystans. Gdyby jednak rozszerzy¢ t¢ postaé
na bardziej uniwersalnego innego, zyskataby szczegdlny wymiar. Projekt ten bowiem,
zupekie przypadkowo, zbiegt si¢ w czasie (koncepcja zostata wymyslona wiele lat przed
pandemig) z sytuacja pandemiczng na §wiecie, ktora niejako zmusita nas do pochylenia si¢
nad tematem $mierci i uczynita go na powrot obecnym w dyskursie spotecznym. Wbrew

temu, o czym méwi Belting w ponizszym cytacie, $mier¢ przestata by¢ abstrakcyjna:

Pytanie o "obraz i $mier¢" implikuje dwa tematy, ktore dzisiaj cechuje duzy stopien
niepewnosci. Stara symboliczna sita obrazow wydaje si¢ gasna¢, a $mier¢ stala si¢ tak
abstrakcyjna, Ze nie pociaga juz pytania o sens. Nie tylko dlatego, ze nie dysponujemy
juz obrazami $mierci, ktére by nas do czegokolwiek zobowiazywaty. Przywyklismy
do $mierci obrazow, ktore niegdy$ oddawaty si¢ odwiecznej fascynacji tym, co

symboliczne %.

Czy symboliczna sita obrazéw wydaje si¢ rzeczywiscie gasnac i jakie Swiatto na malarstwo
rzeczywiscie rzuca moj obraz smierci?

Kiedy konfrontuj¢ swoje prace z opinia publiczng, czgsto konstatuj¢ bardzo
cickawe spostrzezenia na temat odbiorcy. Niekiedy moje obrazy prowokuja
uzewnetrznianie  si¢  jakich§ niepopularnych lub  niepoprawnych  politycznie
swiatopogladow. Co ciekawe, zdarza si¢, ze te przekonania nie licujg zupelnie z moja

wrazliwoscig 1 potrafia mnie kompletnie zaskoczy¢, a juz na pewno nie sg przeze mnie

* Ibidem, s. 171.
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przewidziane. W tym wypadku dos¢ ciekawg informacj¢ zwrotng otrzymatam juz na etapie
powstawania koncepcji. Otdz okazato si¢, ze mdj projekt wzbudza Igk i1 niepokdj,
zasadzajacy si¢ wlasciwie na przesadach. Zupekhie si¢ tego nie spodziewatam, poniewaz ja
swoj pomyst realizuje z pozycji osoby racjonalnej, niewierzacej w magie, niepraktykujacej
zadnej religii ani kultu i wlasciwie mato uduchowionej. Jak przypuszczam, kto$, kto
traktuje serio sprawy zwigzane z ezoteryka i pokrewnymi obszarami, nie zaangazowaltby
si¢ w ogble w podobny projekt, gdyz moglby go uznaé za potencjalnie nicbezpieczny. Ja
natomiast traktuje to dziatanie zupelnie metaforycznie, nie mam problemu z odr6znieniem
fikcji od rzeczywisto$ci 1 nie przysztoby mi do glowy, ze wspolczesnie podobna zabawa
kodem kulturowym i kontekstami moze zosta¢ odebrana dostownie, zwlaszcza w
srodowisku akademickim. Wszystko, co tu powstato, przepuszczone jest bowiem przez
filtr sztuki — dystans, czyniacy je "opowie$cia", a nie prawdziwym rytuatlem o magicznej
mocy. Tymczasem, nieustajaco podczas trwania studiéw doktoranckich, zadawane mi byty
pytania (tak przez wyktadowcéow, jak i studentéw), czy ja si¢ nie boje, ze §ciggne na siebie
badZz swojego partnera nieszcze$cie. Bylam przestrzegana przed ztymi mocami 1 przed
prowokowaniem "licha". Co wigcej, zwrocono mi uwage, ze nawet jesli mojemu
partnerowi przydarzy si¢ wypadek losowy bedacy dzietem przypadku, to ja aposteriori
przypisz¢ temu zdarzeniu magiczny rodowod, zwigzany z moim artystycznym obrzg¢dem
(niezamierzony przeze mnie) i bgde si¢ obwinia¢ za magiczne 1 zarazem nieumys$lne
wywotanie go. Zupelnie nieistotna w tych wielkich obawach i narracjach okazata sig¢
koncepcja przedsiewzigcia jako przezwyci¢zajacego $mier¢. Niewazne po co —
usmiercanie zywego cztowieka na obrazie to tabu 1 nie wolno tego robi¢, bo nie wiadomo,
jak to si¢ moze skonczy¢. Moim zdaniem wiadomo—nijak. Przygladatam si¢ temu zjawisku
Z rezerwa, ale, ku mojemu sporemu zaskoczeniu, ludzie masowo wierza w przesady i to
niezaleznie od poziomu wyksztalcenia, co ten projekt jak lakmus wykazal. W dobie
kompletnego kryzysu duchowosci, rozwoju nowoczesnych technologii, okazuje si¢, ze
ludzie si¢ boja jakich$ nieokreslonych, bardzo enigmatycznych 1 niewyjasnionych mocy.
Niewazne, jak precyzyjnie skatalogujemy i opiszemy $§wiat poprzez nauke, caly czas
jednak drzemie w nas potrzeba magii. Cho¢ Frazer ocenial to zjawisko pejoratywnie,
moéwiac dosadnie o "glupocie" czy "ciemnocie" ludéw pierwotnych®, to przeciez ani
pierwotni, ani tym bardziej ghupi nie jesteSmy (wzigwszy pod uwage stan wspotczesnej

wiedzy), a jednak wcigz rezonuja w nas jakie§ bardzo atawistyczne i irracjonalne leki. A

% J. G. Frazer, op.cit., 5.38.
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zatem w tym kontek$cie branie na warsztat wtasnie magii wcale nie wydaje si¢ naiwne, bo
porusza bardzo czulg strune we wspotczesnym cztowieku. Co wigcej, zabieg ten okazat si¢
prowokacyjny w doktadnie takim samym sensie, jak to robi performans. Zdotalam tu
jednak poruszy¢ jeszcze jedno tabu, mianowicie: palenie obrazow. Okazuje si¢, ze w
ponowoczesnym $wiecie, w §rodowisku artystycznym, gdzie $cieraja si¢ bardzo rozne,
niekiedy radykalne postawy estetyczne, wszyscy zgodnie byli przekonani, ze obrazow
pali¢ zal. Moze szczeg6lng awersje do tego aktu wzmagal fakt, iz chodzilo o obraz
realistyczny, wymagajacy duzego naktadu pracy? Jednakze nieustannie radzono mi, zebym
ten proces sfingowala, spalita jakie§ wydrukowane kopie itd. Nawet przez jaki§ czas to
rozwazalam, zafascynowana problemem prawdy i autentycznos$ci w sztuce performance.
Zdarzaly si¢ bowiem takie sytuacje jak casus Rudolfa Schwartzkoglera, jednego z
Akcjonistow Wiedenskich, ktory zaprezentowat cykl fotografii, gdzie odcina sobie penisa,
co si¢ pozniej okazato manipulacja i rzeczony akt kastracji w ogdle nie miat miejsca. Z
jednej strony prerogatywa artysty jest tworzenie opowiesci fikcyjnych. Tak jest w
tradycyjnych dyscyplinach sztuki, jak malarstwo czy teatr, i o ile mdj projekt artystyczny
pozostaje w polu malarstwa, to przedstawia przeciez narracj¢ zmyslong — histori¢ o
$mierci, do ktorej nigdy nie doszto. Jesli jednak wchodzimy na terytorium performansu,
nalezy pamigta¢, iz jego najmocniejszym S$rodkiem oddzialywania jest wtasnie owa
autentycznos$¢. Decydujac si¢ na "oszustwo", banalizujemy calg sytuacj¢, czynigc z niej

drwine. Jak mowi Kristine Stiles, amerykanska historyczka sztuki:

Zamieszanie zwigzane z fikcja 1 dokumentacja przesladuje nie tylko prace
Schwarzkoglera, ale performans w ogole. Mit Schwarzkoglera przywotuje kazdy, kto
pragnie i$¢ na ustepstwa ze sztuka, trywializowac ja, czy nadaé¢ jej posmak sensacji
albo po prostu dyskredytowac artystdow uzywajacych swego ciata jako tworczego

materiatu.”®

Moja intencja nie byl dowcip. Co wiecej, zachowanie zatrzymanego obrazu kolidowatoby
z ideg catego projektu jako "magii powstrzymujacej $mier¢". Wystawienie takiej pracy
jednoznacznie o$mieszytoby metody performansu 1 na ich kwestionowaniu skupitoby

uwage odbiorcy. Nie mogltam tego zrobi¢, bo musialabym to ptétno na zawsze ukry¢, co

%K. Stiles, Uncorrupted Joy: International Art Actions’, in Paul Schimmel, ed., Out of Actions: Between
Performance and the Object ,ttum. wlasne, 1949-1979, exh. cat. (Los Angeles: The Museum of
Contemporary Art, 1998), s. 290.
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mija si¢ z celem. Mimo to nieustannie bylam przekonywana, by zaniecha¢ palenia
obrazow, niezaleznie od okolicznosci 1 intencji calego projektu. Nawet do pewnego stopnia
ulegtam tym naciskom, bo poczatkowo planowatam spali¢ wszystkie obrazy. Zdatam sobie
jednak sprawe, ze zalezy mi na gescie, anizeli jakiej$ totalnej destrukcji, 1 wykazaniu, ze w
niektorych przypadkach akt performatywny moze si¢ zrealizowaé poza polem
performansu. Niemniej to wlasnie pod wplywem informacji zwrotnej przemyslalam
spraw¢ ponownie. Wniosek z tego plynie nastgpujacy: mozna mnozyC¢ teorie
dyskredytujace dzieto sztuki jako artefakt, oSmiesza¢ formalizm itd., dopdki kto$ na serio
nie zdewastuje wlasnego obrazu. Wowczas ujawnia si¢, jak bardzo silnie zakorzeniony jest
mit dzieta sztuki w ludziach ja tworzacych i ze operuje on na poziomie wartosci niemalze
atawistycznych, ktore sag by¢ moze nieu§wiadomione, ale tozsame dla wigkszosci artystow
i zarazem niezbywalne. A zatem jest jeszcze dla malarstwa rozumianego w sensie
tradycyjnym jaka$ nadzieja, skoro wzbudza taka troske i respekt i skoro moze by¢
no$nikiem, wedtug niektoérych, jakichs ponadnaturalnych mocy.

Te dwa spostrzezenia: silny lek ludzi przed dyskursem nasyconym symbolami
przypominajacymi tajemne obrzg¢dy 1 roOwnie silna awersja do niszczenia dziel sztuki, to
wlasciwie dla mnie jako artystki feedback i interakcja z odbiorca typowa dla performatyki,
dlatego, ze tych reakcji nie przewidziatam i sa dla mnie inspirujagce oraz nadaja mojej
pracy dodatkowe konteksty.

Nalezy tu przywota¢ jedno z kluczowych pytan zadanych we wstepie tej pracy: czy
malarstwo realistyczne faktycznie moze by¢ performasem? Przygladajac si¢ prébom
zdefiniowania zjawiska perfromansu w sztuce, wyprowadzi¢ mozna wniosek, ze cho¢
wyrdznia si¢ zatozenia, ktore performans powinien spetniaé, zeby zostat sklasyfikowany
jako taki, to wlasciwie zadna z tych cech nie jest traktowana obligatoryjnie. Badacze tej
dyscypliny niekiedy przecza sami sobie, podejmujac wysitki usystematyzowania jakos
tego zjawiska. Zgodnie z jego zalozeniem, performans nie powinien pozostawié po sobie
namacalnych §ladow, lecz jest wiele akcji, ktore finalizujg si¢ w jakim$ fizycznym
artefakcie. Zwykle odbywa si¢ on na zywo, ale istnieje mnoéstwo przypadkow, gdzie
mediatyzacja jest integralnym elementem przedsigwzigcia. Najczesciej tworzy wspolnote i
rozgrywa si¢ w kontekscie bezposredniej relacji z widzem, jednak czasem realizowany jest
w izolacji. Wprawdzie cielesno$¢ dominuje tu nad znakowoscig, ale czgsto perfromerzy
wchodza w dialog z kodem kulturowym, positkujac si¢ symbolem czy metaforg. Skoro
wigc nie mozna ustali¢ konkretnych warunkéw, a performans po prostu "si¢ czuje" i

rozumie intuicyjnie, to nalezy si¢ odwota¢ do pojecia parasolowego, a wigc zwrotu
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performatywnego. Wszystko zatem, co mozna opisac¢ jako dziatanie powotujace do zycia
nowg rzeczywisto$¢, jest performansem. Jesli malarstwo realistyczne moze tego dokonac,
choc¢by nie spetniato warunku np. liveness, rowniez jest performansem.

Bardziej ogélne wnioski ptynace z realizacji tego projektu artystycznego i
zakotwiczenia go w ponowoczesnym dyskursie dotycza miejsca malarstwa realistycznego
w sztuce i kondycji jej samej. W kontrowersyjnej ksigzce Donalda Kuspita Koniec sztuki

padajg nastepujace stowa:

Najwazniejszy fakt stworzony przez postsztuke - to odzegnanie si¢ od kultu
nieswiadomosci. Bez niej, jako zrodta inspiracji, sztuka zdaje si¢ "nie mie¢ paliwa" i
do dzi$ probuje jecha¢ z pustym bakiem. Przekonanie, Zze kult nie§wiadomosci jest
konstrukcja spoteczng - tworem ideologii burzuazyjnej - jest atakiem na nig. Sztuka
konceptualna, ktorej brakuje tego, co nieuswiaodmione (dowcip snu zostaje
zastgpiony przez dowcip semiotyczny), stanowi awangard¢ natarcia, jego przednig

straz - jak sugeruje fakt odrzucenia tekstu Freuda przez Kosutha .

Kuspit zarzuca postsztuce banat wynikajacy ze zwrotu ku doczesnos$ci, codziennosci,
przekonaniu, ze kazdy moze by¢ artysta, a dzielem sztuki moze sta¢ si¢ wszystko, np.
sprzatacz demolujacy instalacje Damiena Hirsta w muzeum, bo wziat ja za batagan, co
post factum uznane zostalo za integralny element dzieta®.  Owladnicty krytyka
konceptualizmu, nieustannie doszukuje si¢ merkantylnych intencji tworcow, zarzucajac im
uczestnictwo w jakim$ kapitalistycznym kombinacie 1 wykazujac, ze komercjalizacja
brutalnie sptyca wszelki przekaz, czynigc zen produkt. Akcenty z tego, co podswiadome,
emocjonalne i indywidualne, przesungly si¢ na to, co spoleczne, czynigc sztuke
nieautentyczng 1 pospolitg. Jakkolwiek z bezwzgledng ironig Kuspita mozna si¢ nie
zgadzaé, a niewatpliwie jego styl prowadzenia wywodu jest agresywny, radykalny i
nieznoszacy sprzeciwu, to wykazuje on jednak jakies$ istotne deficyty wspolczesnego pola
sztuki. Bowiem rzeczywiscie postsztuka zdaje si¢ faktyczne "jecha¢ na pustym baku".
Jednak przyczyn tego stanu rzeczy warto poszukac jeszcze gdzie indziej, a mianowicie w
autoreferencyjnosci, czy nawet autotematyczno$ci 1 nieustannym kwestionowaniu
wszelkich kategorii estetycznych 1 granic. Oczywiscie Kuspit postuluje radykalny zwrot ku
takim kategoriom jak "piekno" w sztuce. Jednakze nie trzeba posuwac si¢ az tak daleko,

zeby zauwazy¢, ze nieustajgce renegocjowanie zasad, na ktoérych dana akcja artystyczna

% D. Kuspit,op.cit., s. 107.
% Ibidem, s. XVILI.

84



czy dzieto majg si¢ zasadzaé, ciaggle pytanie o lini¢ demarkacyjna, o rolg artysty, odbiorcy,
o zasady etyczne itp. kieruje sztuk¢ w stron¢ koncentracji na sobie samej, czyniac ja
homogeniczng. Czesto bowiem w tym galimatiasie kazdorazowego budowania catego
paradygmatu nie ma juz miejsca na cztowieka i na jej spokojng kontemplacje jego
kondycji. Kiedy nieustannie pytamy o to, co nam wolno zrobi¢ w sztuce, jak dalece
mozemy si¢ pozby¢ formy, czy dane tabu daje si¢ przekroczy¢, nie starcza juz przestrzeni
na zwyczajne pochylenie si¢ nad problemami zwyktej ludzkiej jednostki. Nie zawsze tak
jest—czasem otwarcie tych ram sprzyja wiasnie "zrobieniu miejsca" czemus, co si¢ nie daje
wttoczy¢ w schemat, czego przyktadem chocby monumentalne dzielo Opatki. Ale owa
autopojetycznos¢, cho¢ dziata w shuzbie wolnosci, najczesciej jest paradoksalnie wsobna i
zamknigta. Kontrowersje 1 skandal niekiedy przystaniaja humanistyczny sens prac.
Egzemplifikacjg tego zjawiska jest sytuacja wielu polskich twoércoOw nurtu sztuki
krytycznej: Katarzyny Kozyry czy Doroty Nieznalskiej, ktérych dzieta budzity publiczny
ferment, a nawet doprowadzily do proceséw sadowych. Oczywiscie ten spektakularny
spoteczny oddzwigk niesie ze soba walor nie do przeceniania, bo przywraca tworcy
sprawczos¢, a bez zastanawiania si¢ na tym, gdzie leza granice sztuki,
funkcjonowaliby$my w jakich$ apriorycznych ramach, zupetnie bezwolnie i bezmyslnie.
Nieustanne jednak analizowanie morfologii dzieta, rozbieranie go na czynniki pierwsze,
zamienianie tworcy z odbiorca 1 tym podobne strategie prowadza do podnoszenia wcigz
tych samych probleméw i, kontynuujac motoryzacyjna metafor¢ Kuspita, "jazdy na
jalowym biegu". A to z kolei dyskretnie eliminuje z dyskusji odbiorce, nienalezacego do
"Swiata sztuki". Wprawdzie dla kogo$ niebgdacego artystg badanie granic tworzenia moze
by¢ zajmujace, nie jest jednak jego udziatem i jego doswiadczeniem. Moze si¢ temu
uwaznie przyglada¢ i mie¢ na ten temat swoje opinie, lecz caty czas 6w "ping-pong"
rozgrywa si¢ pomiedzy artystg a artysta lub artystg a sztuka, a problemy i zycie, z ktorymi
boryka si¢ widz w jego §wiecie, sg pozostawione na bocznym torze. Jaki 6w odbiorca ma
zysk dla siebie z wizyty w muzeum lub galerii, skoro rzecz go w ogole nie dotyczy, a
dialog nie jest prowadzony z jego rzeczywistoscig? Tak postnowoczesnos$¢ traci powoli
swojego adresata, bo si¢ nim kompletnie nie interesuje. Nie chodzi tu o to, zeby sztuka
odpowiadata, jak produkt, na jakie$ zapotrzebowanie, schlebiata gustom, lecz zeby chociaz
w jakiej$ mierze dazyta do dialogu. I oczywiscie mozna w tym punkcie podnie$¢ kwestig
rozlicznych strategii wypracowanych przez performans, zapraszajacych widza do wspolne;j
"gry". Czy jest to jednak zaproszenie, czy prowokacja? Wszystkie te taktyki, wbrew temu,

co postulujg artysci (np. Schechner na temat uczestnictwa w Dionizjach 69), z gruntu sg
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niedemokratyczne i zawieraja w sobie relacj¢ wiadzy, gdzie artysta i odbiorca nie sg
rownymi podmiotami, bo jak moga by¢, jesli tylko jedno z dwojga wie badz ma
jakiekolwiek pojecie, co si¢ bedzie dziato? Nawet jesli dochodzi do catkowitej zamiany
rol, to przeciez to performer ja proponuje. Widzowie performansu czgsto czuja
skrepowanie 1 obawiaja si¢ "wywolania do tablicy", narazenia si¢ na $mieszno$¢, co
uniemozliwia im swobodny odbidr. Jakie$ granice, czy tez punkty odniesienia, zrozumiate
dla widza, s3 jednak potrzebne, zeby mogl on nawigowa¢ w tresci, ktora jest mu
serwowana. Nieuchronnie odsyta nas to do modelu komunikacji Jakobsona, gdzie
centralnym elementem przekazu jest kod. Tutaj roztacza si¢ kolejny problem postsztuki,
mianowicie jej nieustanne proby zerwania ze znakowoscia, w przypadku performansu na
rzecz cielesno$ci. Kiedy Erika Ficher-Lichte sugeruje, ze nalezy odrzuci¢ wszelkie
interpretacje Lips of Thomas poprzez kontekst symboliczny i skoncentrowaé si¢ ha
bardziej autentycznym wspolodczuwaniu z artystkg jej rzeczywistego i namacalnego
cierpienia, pojawia si¢ watpliwos¢, czy kod kulturowy nie jest przypadkiem na tyle
zinternalizowany, ze to wlasnie za jego sprawa jesteSmy w stanie rozumie¢ §wiat, a owo
rozumienie sprz¢zone jest nierozerwalnie z przezywaniem. Kosuth odrzuca dzieto
malarskie, bo ono apriorycznie przywlaszcza sobie calg tradycj¢ malarstwa 1 nie
kwestionuje wlasnego statusu. Faktycznie, jezeli zadaniem sztuki ma by¢ wytacznie owo
kwestionowanie, trudno z tym dyskutowaé. Tylko takie zadanie moze si¢ szybko
wyeksploatowaé. Jesli jednak dzielo miatoby realizowa¢ jakie$§ inne zatozenia, to musi
zaposredniczy¢ calg tradycje malarstwa, azeby odwota¢ si¢ do jezyka 1 kontekstu
zrozumiatego dla adresata. Narracja, symbol czy metafora, jako hermeneutyczne narzedzia
rozumienia, traktowane sg przez postnowoczesno$¢ z dystansem i nieufnoscig. A jednak sa
niezbywalne, by moc porozumiewac si¢ za pomocg sztuki. I jak dowodzi zaprezentowany
przeze mnie projekt artystyczny, w ogole nie przeszkadzaja zaistnieniu np. aktu
performatywnego, a nawet w jakim$ sensie czynig go mozliwym. Opowie$¢ stanowi
bowiem niezbedny komponent sztuki, bez ktérego nie ma kontaktu z odbiorcg. Tak wigc
wbrew temu, co chmurnie obwiescit Kosuth, malarstwo przedstawiajace jest niesmiertelne

1, idac za Kuspitem, mozna mie¢ nadziej¢ na dalszy jego rozwoj.

Jednak pracownia wraca do zycia, sygnalizujac co$§ co mozna by nazwaé post-
postmodernizmem. [...] Ponownie stala si¢ sanktuarium inwencji tworczej przed
$wiatem. Jest jednak wazna réznica: sztuka w niej tworzona nie jest ani tradycyjna,

ani awangardowa, ale jest kombinacja obydwu. Laczy duchowo$¢ i humanizm
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Dawnych Mistrzow z innowacyjnoscia i1 krytycznos$cia Mistrzow Wspotczesnych. Jest
to sztuka Nowych Dawnych Mistrzow. Technika i zreczno$¢ znowu sg w cenie, ale

sztuka pozostaje konceptualna®.

Kuspit prognozuje, ze powrot do tradycyjnych korzeni nie bedzie sie¢ odbywatl poprzez
zaprzeczenie konceptualizmowi, lecz poprzez fuzj¢ tych dwu odrebnych mysli. Wprawdzie
gdzie indziej ironicznie krytykuje tworcow czujacych imperatyw, by siggnaé po

performans:

Stato si¢ obowigzkowym punktem programu kazdego artysty, by zrobi¢ performance,
nawet jesli nie jest on oficjalnie artysta tworzacym tego typu sztuke. [...] Zaryzykuje
stwierdzenie, ze w tych postmodernistycznych czasach jest wiecej artystow
wykonujacych performance niz artystéw malujacych obrazy. Jednak samo malarstwo
tez stalo si¢ rodzajem przedstawienia. Obrazy postmodernistyczne przypominajg
bardziej publiczne spektakle teatralne, niz stopnie prowadzace do wewnatrz jakiego$

sanktuarium*®,

By¢ moze ze swoim projektem artystycznym wpisuje si¢ wiasnie w taki model malarza,
ktoéry "na sitg" prébuje zmierzy¢ si¢ z zupelnie obcg mu materig, tylko po to, by
uwspotczesni¢ stare medium. Lecz ja wolg mysleé, ze wkraczajac na egzotyczny dla mnie
obszar, zdotatam rzuci¢ na swoje malarstwo nowe $wiatlo i zacza¢ je rozumieé przez
zupelnie nowy dla mnie kontekst — kontekst aktu performatywnego, a wiec obrazu, ktory

nie tylko odzwierciedla rzeczywistos¢, lecz takze powotuje do zycia jej nowa wersjg.

®Ipidem, s.184.
101 hidem, s5.129.
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