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DziesieC zdarzen w Polsce




Niniejsza publikacja poswiecona jest intermedialnej i efemerycz-
nej sztuce dziatan bezposrednich, ktére okreslone zostaty mianem sztu-
ki akcji. Autor rekonstruuje w niej przebieg kilku najbardziej reprezen-
tatywnych dla tej sztuki zdarzen — pierwszego polskiego happeningu,
pierwszego antyhappeningu i serii najwazniejszych performenséw,
jakie zrealizowano w Polsce, w okresie od 1950 do 1980 roku. Poszcze-
gblne dziatania pokazane zostaty jako kluczowe momenty proceséw
tworczych wybranych artystéw, ktérzy w znaczacy sposéb przyczynili
sie do obecnego ksztattu sztuki. Cricotage Tadeusza Kantora, Fubki Tarb
Wtodzimierza Borowskiego, Postepowanie Andrzeja Matuszewskiego
oraz seria performenséw Zbigniewa Warpechowskiego staty sie mate-
riatem pozwalajgcym na analize pytania o nature sztuki akgcji, o jej sens
| znaczenie kulturotworcze.

Jan Przytuski. Antropolog i rezyser. Urodzit sie w 1979 roku. Zajmuje sie
przede wszystkim relacjg miedzy sztukg najnowsza a filozofig, badaniami
nad pojeciem ruchu oraz paradoksami sztuki wspoétczesnej. Jest dokto-
rantem w Instytucie Sztuki PAN.
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Jak Pan mysli: dlaczego datuje kazdg zrobiona rzecz?
Bo znac utwory artystyczne to nie wszystko. Trzeba
procz tego wiedzied, kto i kiedy je zrobil, dlaczego,

w jaki sposob i w jakich okolicznosciach. Jestem pewien,
Ze w swoim czasie powstanie galaz nauki, ktora moze
nazwie sie «nauka o czfowieku», i ktérej celem bedzie
poznanie czfowieka poprzez czlowieka-tworce.

Pablo Picasso, Paryz, poniedziatek, & XII 1943, w: Brassai, Rozmowy
z Picassem, przel. Zbigniew Florczak, Warszawa 1979, s. 97,

Swiat sztuki jest czyms wiecej niz swiatem wyobrazni.
Angazuje on bowiem ludzka egzystencje we wszystkich
wymiarach i w kazdej dziedzinie. Nie tylko odczuwamy
go i akceptujemy, ale za posrednictwem znakow, ktére ku
nam kieruje dzielo sztuki, uczestniczymy w nieuchwytnym
spoleczenstwie przyszfosci.

Jean Duvignaud, Soglogia setuki, przel. Irena Wojnar, Warszawa 1970, s, 9.

... Z masy niezroznicowanej faktow wydobywam
konfiguracje przysziosci.

Witold Gombrowicz, Kosmos, Paryz 1965, (w: tegoz, Dziefa, . V,
red. Jan Blofski, Krakaw 1988, 5. 24),
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Celem niniejszej publikacji jest rekonstrukcja kilku zdarzen sztuki akcji w Polsce
drugiej pofowy XX wieku wraz z ich kontekstem kulturowym i filozoficznym. Nie jest to
wiec praca skoncentrowana wylacznie na wewnetrznych przemianach w samej sztuce
i przez to nie moze by¢ uznana za przynalezaca do waskiej dziedziny tradycyjnie okres-
lanej jako historia sztuki. Wolna twérczos¢ prezentowanych tu oséb (Tadeusza Kantora,
Wiodzimierza Borowskiego, Andrzeja Matuszewskiego, Zbigniewa Warpechowskiego)
ukazuje nie tyle ich Swiatopoglady i postawy, ile pewng izomorficznosé poszczegolnych
drég artystycznych, indywidualnych strategii, konkretnych wyboréw, krétko mowiac
wszystkiego tego, co stanowi o osobistej wrazliwosci czy swiadomosci artysty, i pro-
cesow ponadindywidualnych, w ktérych to, co swiadome, splata sig z tym, co nieswia-
dome w przestrzeni miedzyludzkiej, w ramach komunikacji spolecznej, a czego rezulta-
tem jest tak zwana wrazliwos¢ kulturowa. Jednak to prefiguratywna funkcja sztuki wo-
bec innych praktyk kulturowych (w tym takze samej filozofii i filozofii kultury) sprawia,
ze zarysowana tu topografia twérczosci kilku artystéw intermedialnych jest czyms wig-
cej niz historia nowych form kreacji. Praca artystow wykorzystujgcych sztuke akeji, naj-
blizsza zywej tkance zycia, i za posrednictwem tej sztuki eksperymentujgcych z aktywna
materig kultury, moze by¢ przyczynkiem do powstania alternatyw wobec dominujacej
w spoleczenstwie postindustrialnym kultury masowej, medialnej i wizerunkowej.
Sztuka-zycia, live-art, przypomina o granicach przedstawienia, ograniczeniach obrazu,
jakim zyje dzisiejsze spoleczenstwo spektaklu. Dowodem, ze wcigz mozliwa jest kreacja
nowych form, nowych jezykéw i — co za tym idzie — nowych stylow zycia — moga byc
istniejace juz ,alternatywy w kulturze”, takie jak projekt ,kultury czynnej” Jerzego
Grotowskiego, czy inne projekty powstate wlasnie w przestrzeni sztuki i przez ludzi
sztuki stworzone. To, ze sztuka moze by¢ nie tylko przestrzenig eksperymentu z forma,
pokazuja opisane tu dzialania artystyczne zrealizowane w Polsce do okoto 1980 roku,
a wiec w czasie, gdy dokonywata sie wielka przemiana percepcji sztuki, zmiany jej mo-
delu, az do catkowitego znikniecia tego modelu, kiedy przestal juz byc interesujacy.

Przede wszystkim jednak przedstawiona rozprawa ukazuje geneze i sens naj-
wazniejszych dziatan sztuki akcji — happeningu, antyhappeningu i performensu — zgodnie
z ewolucjg tych form. Co sie tyczy metody opisu historycznego, to zastosowano tu za-
rowno ujecie diachroniczne, jak synchroniczne, korzystajac tak z przedstawienia dyna-
micznej przemiany chronologicznej opartej na porzadku nastepstw, jak z metody |, cie-
cia poprzecznego”, czyli rozbudowujacego opis wokdt pewnych znaczacych dati mo-
mentéw zageszczenia zdarzeri. W ten sposob, o$ pierwszego rozdziatu o happeningu
wyznacza rok 1965, a drugiego — poswieconego antyhappeningowi — rok 1969 (choc
mowa w nim o czasie przefomu 1968-1971 i konsekwencjach rozciggajacych sie na cate
lata siedemdziesigte). To, co byto mozliwe w dwéch pierwszych rozdziatach, okazuje sie
niewykonalne w trzecim. On wychyla sig juz w strone lat osiemdziesigtych, a za cel ma
raczej przedstawienie genezy sensu tej enigmatycznej i efemerycznej sztuki, jaka jest
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performens niz wyznaczenie jednej, ,mocnej” daty historycznej szczegélnie dla per-
formensu znaczacej. Trzeba dodac, ze rozdziat trzeci powstawat z mysla o koniecznosci
postawienia pytania o sztuke powstajgca aktualnie, a nawet o sztuke przyszia, cho¢ nie
mozliwe bylo podjecie tego zagadnienia w gtéwnym wywodzie pracy. Jesli wiec ksiazka
ta miataby wnies¢ cos do rozwazan o sztuce jutra, to tylko w tej mierze, w jakiej udaje sie
jejznalez¢ genealogiczne wyttumaczenie dla obecnego stanu sztuki.

Dodatkowo, zarysowuje sig tu - takze na marginesie gtéwnego wywodu — pro-
ces, w ktorym dzigki sztukom performatywnym i intermediom ostatnich pie¢dziesieciu
lat, stworzony zostal nowy sposéb rozumienia kultury i catkiem inny sposéb jej odczu-
wania; to nowe podejscie, nowy rodzaj dyspozycji poznawczej dopiero w latach dzie-
wigcdziesigtych XX wieku zostal zaadaptowany przez teorig kultury i antropologie,
czego objawem byl tak zwany zwrot performatywny w naukach o cztowieku.

Jan Przytuski
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Rozdziat |
Happening, czyli o realnosci

Jaki$ mezczyzna/ usituje nieustannie dojs¢ do glosu /i narzucic swoja wypowiedz /
na temat niewiadomego, / a moze wiadomego dziela sztuki, / usituje nadaremnie/ pofa-
czy¢ i zebrac¢ okreslenia / konwencjonalne,/ niezrozumiate, naukowe, / pseudonauko-
we,/ pseudoglebokie, / nic nie znaczace, / oficjalne, / konformistyczne, / niejasne, / za-
mazujace, / nieustannie powraca, / miesza, / fatszuje, / lawiruje, / owija w bawetne”.

Zapis-partytura opatrzona zostata przez Tadeusza Kantora nota: , Pierwszy hap-
pening w Polsce”'. Wiedzial, co robi. Byt swiadomy srodkéw i ciekawy efektu.

Przytoczona powyzej siddma czesc¢ tego niezwyklego zdarzenia daleko wykra-
czata poza happeningowa konwencje programowej alogicznosci. To od niej nalezatoby
zaczad rozwazania nad natura sztuki akcji, gdyz ten wlasnie fragment widowiska, siod-
my event pierwszego polskiego happeningu, angazowal juz poziom ,meta”, komento-
wat specyfike tej formy sztuki na polskim gruncie. Oznacza to, iz nie wyczerpywat sie on
w prostym przeniesieniu dzialania codziennego na terytorium sztuki; nie byt , po prostu”
happeningiem. Zawierat komentarz do wszystkich praktycznych i teoretycznych prob
uchwycenia niedajacego si¢ zatrzymac ruchu zdarzenia, ktorego sztuka chciataby byc
wyrazem. Podkreslat bezradnos¢ nauki wobec chaotycznego i nieskoriczenie mnogiego
porzadku czystego dziania sig, wobec bezwzglednej autonomicznosci akgji.

Czas: 10 grudnia 1965 roku. Cate wydarzenie mialo trwac godzing. A miejsce?
Miejscem akgji byta kawiarnia, lokal Towarzystwa Przyjaci6t Sztuk Pigknych w Warszawie
mieszczacy sie przy ulicy Chmielnej pod numerem piatym. Osoby to: Hanna Ptaszkowska,
Maria Stangret, Agnieszka Z61kiewska, Erna Rosenstein, Tadeusz Kantor, Edward Krasiriski,
Alfred Lenica, Zbigniew Gustomski, Wiestaw Borowski, Marian Tchorek. Sami artysci,
malarze, rzezbiarze, teoretycy i animatorzy niezaleznego zycia artystycznego. Uczestni-
kami i widzami byli gtéwnie znajomi Kantora z grupy pracujgcej nad powstaniem nowej
galerii sztuki wspétczesnej, ktéra z czasem miata sie sta¢ jednym z najwazniejszych
miejsc na mapie sztuki europejskiej. Galerii tej, z racji jej ulokowania, nadano nazwe
Foksal. Obecny byt Henryk Stazewski, dzis klasyk abstrakcji geometrycznej, warszawski
neokonstruktywista, druga obok Tadeusza Kantora wielkoformatowa osobowosc
artystyczna zwiazana z Foksalem. Byta i brala czynny udziat w akcji wspomniana Hanna
Ptaszkowska, autorka opublikowanego cztery lata pézniej we ,Wspotczesnosci” pierw-
szego waznego tekstu o happeningu w Polsce. Byt Wiestaw Borowski, filar galerii i jej
spiritus movens. Byliinni.

Partytura Cricotage'u, formy ochrzczonej z francuska, wzorem nazw technik ma-
larskich, zawiera nadzwyczaj duzo tresci zdolnych pobudzi¢ wyobraznig jej czytelnika
i ,odtworzy¢” obraz akcji. Rytm napisanego przez Kantora tekstu skutecznie reaktywuje

' Specjalne noty dodal Kantor do tekstow partytur z okazji opublikowania ich w pismie ,Dialog"” (1972 nr 9, 5. 84-102).
Ten pochodzi ze s. 84. Cytat poprzedni, tak jak i inne fragmenty partytury happeningéw Tadeusza Kantora zaczerpnie-
te zostaly z wydane] po émierci autora bezcennej ksigzki, Metamorfozy. Teksty o latach 1938-1974, wybér i opracowanie
Krzysztof Plesniarowicz, Krakéw 2000, s. 361-483.
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dramaturgie. Poczatek happeningu nie jest punktem, zdarzenie plynnie wylania sie
z nieustrukturyzowanej rzeczywistosci zycia. ,Sala petna stloczonych ludzi / Na srodku
siedzi na krzesle kobieta / Siedzi sztywno./ Co pewien czas ozywia sie / Powstaje / i stwier-
dzay/ ja siedze./ Czyni to w réznych tonacjach,/ konwencjonalnie,/ z przekonaniem,/
imperatywnie,/ ol$niona odkryciem / tego niezauwazalnego / a zasadniczego faktu,/
oschle, niemal gramatycznie,/ analitycznie i dociekliwie,/ z rosngcym zapatem / docho-
dzi do szalericzej ekscytacji / mnozgcymi sie a nieprzewidzianymi / mozliwosciami / tej
skromnej pozycji™.

Absurd. Chaos, z ktérego dopiero w nastepnej kolejnosci - zgodnie z prawem ge-
nezy —moze narodzic sig jakiekolwiek uporzadkowanie. Nonsens — by¢ moze jako waru-
nek jakiegokolwiek sensu. Absurd, ktéry rodzi sie przez kontrast dwoch nieprzystajacych
do siebie porzadkéw, lub jesli chcemy, przez pustke, brak jakiegokolwiek porzadku. Kie-
dy kobieta siedzi - milczy, kiedy wstaje — mowi, ze siedzi. Teoria nie nadaza za praktyka,
stowo za dziataniem. To pierwszy przekaz happeningu, wyplywajacy wprost z jego na-
tury. Niezwykle posunigcie. Kazdy szczegot nasycony jest znaczeniem: ciato kobiety, jej
spos6b ekspresji, reakcje widzow, uzyty przedmiot; nieprzypadkowe i nieodtaczne w catej
tworczosci Kantora — krzesto®. Mozna by w tym miejscu rozwodzi¢ sie nad sama figura
siedzenia: jak bardzo jest ona znaczgca, jak wigze sie z cala mistyka nie-dziatania, z doktry-
ng pustki. Nad tym, jak twérca rozpoczat pierwszy w kraju happening, a wiec sztuke
akgji, sztuke ruchu i dziatania par exeilence, od catkowitego jej zaprzeczenia, od bezru-
chu. Ale to bytoby nazbyt ,,uduchowione”, wrecz oklepane -, buddyjskie” w tym sensie,
jaki doktrynom tej filozofii nadata zachodnia popkultura. Przede wszystkim za$ — nie-
kantorowskie. Jemu blizsze bylo dada niz zen. (Cho¢ warto na marginesie zauwazy¢, Ze juz
wtedy, w 1965 roku, istniaty miedzy dada a zen wazne miedzykulturowe zwiazki: z jed-
nej strony, pionier swiatowego happeningu, Amerykanin John Cage, na zadawane przez
dziennikarzy pytania odpowiadat fragmentami z Daodejing, a podczas zdarzenia uzna-
nego za pierwszy happening w historii czytat przed publicznoscia mistrza Eckharta, z dru-
giej, japonski mnich Takashi Shinkichi, inspirujac sie Kurtem Schwittersem i Marcelem
Duchampem, pisat poematy dadaistyczne®),

Tad Kantar, M rfozy, dz. cyt., 5. 363,

Por. Krzysztof Plesniarowicz, Kantor. Artysta korica wieku, Wroclaw 1997, 5. 195-199,

Por. Roseiee Goldberg, Performance Art. From Futurism fo the Present, London, New York 1988, oraz: Mikola) Melano-
wicz, Literatura japoriska, t. 3, Warszawa 1996, 5. 213-219. Piszacy o happeningu Tadeusz Pawlowski uznal zen za filo-
zofie najczesciej manifestujaca sie w tej formie sztuki, por. tegoz, Happening, Warszawa 1988, Temat ten zaslugiwal-
by na odrebne pogltebione opracowanie. W tym kontekdcie na]eiy' sig tymczasem pare stow komentarza wyjasniaja-
cego: zen to japonski termin odpowiadajacy chinskiemu chan | sanskryckiemu dhjana, oznaczajacy - méwiac w upro-
szezeniu | przyjmujac waska definicje tego stowa — medytacie. To cwiczenie duchowe praktykowane jest w pozycji sie-
dzacef z nogami splecionymi na udach (lotos) lub w siadzie klecznym wzorem hinduskich ascetéw, a za ich podrednic-
twem Siddharthy Gautamy Sakj liego, ktdry usiadiszy w cieniu Drzewa Poznania postanowil medytowad, nie
wstajac dopoty, dopdki nie osiggnie oswiecenia. Droga poznania | oczyszezania umystu przez medytacje w tej pozycji,
w buddyzmie japoriskim nosi nazwe zazen (2a — jap. siedziec} | uznana jest za esencjg tego nurtu buddy zmu. O re-
cepcji buddyzmu na Zachodzie w latach 1950-60, w tym takie o Johnie Cage'u, por. Umberto Eco, Zen i Zachdd,

w: tegoz, Dziefo otwarte. Forma i nieokreslonase w poetykach wspolczesnych, przel. Jadwiga Galuszka i in., Warsza-
wa 1994. O doktrynie pustki {sanskr, sunjata) buddyzmu mahajana, pochodzace] 2 taoizmu (szczegdlnie zas 7 rozdzia-
tu XI ksiegi Daodejing Laozi) | paralelach migdzykulturowych: Daisetz Teitaro Suzuki, Thomas Merton, Madrodc pustkr,
przel. Piotr Kolyszko, , Literatura na Swiecie” 1987 nr 1; oraz Jacizm, Krakow 1988; tam takze o ,nie-dzialaniu” (chif.
wu-wei), zas o subtelnych 2wigzkach migdzy wschodnia mistyka Siankary a zachodnia mistrza Eckharta w: Rudolf
Otto, Mistyka Wschodu { Zachodu. Analogie i réznie wyjasniajace jef istote, przet. Tomasz Dulinski, Warszawa 2000.

Jan Preyluski — Satuka akejl —> —> —» —> —2F > —> —3 —3 —> [Ozleslsd zdaren wPolsce —>

Wedtug niemal wszystkich badaczy przedmiotu, krytykow i historykow sztuki,
pierwszy happening w Polsce odbyt sie w Warszawie w grudniu 1965 roku, a byl nim
Cricotage Tadeusza Kantora’. Wykonana zostata seria prostych dziatan, czternastu , zycio-
wych czynnosci”, takich jak jedzenie, siedzenie, golenie sig, niezwigzanych ze sobg i jak-
by bezcelowych (badz autotelicznych?). ,Dziatanie wyobcowuje si¢ i podporzadkowuje
sobie dzialajacego”® — komentowat Grzegorz Dziamski. W ten sposob Kantor miat, jego
zdaniem, anektowad, zagarniacé codzienng rzeczywistosé do obszaru sztuki.

W latach 1965-69 przygotowat i zrealizowat Kantor osiem happeningéw: wspom-
niany Cricotage, ktory po osmiu dniach rozszerzyl i powtérzyt pod tytutem Linia Podziafu,
tym razem w krakowskiej siedzibie Stowarzyszenia Historykéw Sztuki; w 1966 w Bazylei
Wielki Ambalaz; 21 stycznia 1969 w galerii Foksal oraz na trasie prowadzacej do niej
z Urzedu Pocztowego na ul. Ordynackiej w Warszawie List — happening-ambalaz, wiel-
ka, mierzaca czternascie metrow koperta niesiona do zarzadu galerii przez siedmiu au-
tentycznych listonoszy; znany z okiadki ksiazki Tadeusza Pawlowskiego o happeningu
Panoramiczny happening morski na plenerze w Osiekach w sierpniu 1967; po nim Hom-
mage & Maria Jarema w galerii Krzysztofory, 30 pazdziernika 1968; i Lekcja anatomii
wedfug Rembrandta w Norymberdze 1968, galerii Foksal 1969, w Dourdan pod Pary-
zem we wrzesniu 1971, oraz w Sonja Henie-Onstad Kunstcenter w Oslo, w pazdzierniku
1971. Przedstawit rowniez przy okazji pokazu Kurki wodnej w 1967 swoj manifest zaty-
tufowany Teatr Wydarzen. Nie bez kozery to wlasnie w nim sformutowat Kantor radykal-
na, antyakademicka i antykonwencjonalna metode intermedialnosci w kreacji (,,proba
stworzenia sfery WOLNEGO | BEZINTERESOWNEGO POSTEPOWANIA ARTYSTYCZNEGO")
oraz zdecydowane oskarzenie éwezesnej, ,scholastycznej, prowincjonalnej i Smiesznej”
wiedzy o teatrze, ktéra nie rozumiejac procesow zachodzgcych w sztuce, narzuca jej
sztuczne i niepotrzebne podziaty’. Prowadzac zajecia w Bled w Jugostawii, zrealizowat
pierwsza odstone Teatru 1", projektu Niemozliwego (Impossible), skfadajaca sig z osmiu
akeji happeningowych inscenizacje dramatu Stanistawa Ignacego Witkiewicza W ma-
fym dworku, gdzie gotowy tekst méwiony pochodzit w catosci ze sztuki Witkacego, ale
akcja, a raczej akcje, przebiegaly catkowicie niezaleznie. O jednej z nich — Malych ope-
racjach kosmetycznych — wspomina, zarysowujac swdj ,oddolny”, cielesno-materialny
projekt antropologiczny, Mateusz Kanabrodzki w otwierajacych nowe drogi poszu-
kiwan kulturowych Kapfanie i fryzjerze. Pierwszy byt jednak Cricotage.

* Por. Malgorzata Semil, O happeningu bez uwag, ,Dialeg” 1986 nr 7, 5. 102-112; Hanna Plaszkowska, Happening

w Polsce, Wspdtczesnodd” 1968 nr 9, 5. 8, oraz nr 10, 5. 8; Wieslaw Borowski, Happening/ Tadeusza Kantora,
LDialog” 1972 nr 3, 5. 105; Alicja Kepinska, Nowa sztuka. Sztuka polska w latach 1945-1978, Warszawa 1981, 5. 186;
Krzysztof Plesniarowicz, Kantor. Artysta korica wieku, Wroclaw 1997, s. 166. Wedlug tego znawcy sztuki Kantora

i szefa krakowskiegj Cricotekl, Krzysztofa Plesniarowicza, ,juz wezesniej, bo 27 listopada 1964 ., razem z
[¥azimierzem] Mikulskim | [Marianem] Warzecha aranzowal [Kantor] wnetrze Galeni Krzysztofory dla koncertu Non
stop Bogustawa Schasffera, sisdmiogodzinnego happeningu muzycznego”. Jednak z dzisiejszej perspektywy nie waol-
no mi nazwac {ego zdarzenia pierwszym happeningowym dzielem Kantora, gdyi on sam za takie go nie uwazal. Poza
tym czymkolwiek bylo to zdarzenie, jego przebieg pozostaje nieznany, dokumentacja nie istnigje. (Plesniarowicz,

dz. cyt., 5. 166}

Grregorz Dziamski, Happening, performance, w: Od awangardy do postmodernizmu, red. tegoz, Warszawa 1997,

5. 356,

Tadeusz Kantor, Teatr Wydarzen (A propos .Kurki Wodnej"), w: tegoz, Metamorfozy, dz. cyt,, 5. 415-417. Podkreslenie
Kantora.
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. Wprowadzitem tam 14 czynnosci zyciowych, jak jedzenie, golenie sig, noszenie
wegla, siedzenie itp. Czynnosci te zostaly pozbawione podczas happeningu swych funkgji
praktycznych i kazda z nich byta skazana wytacznie na swdj wiasny rozwoj. Nazwatem
ten happening Cricotage dla podkreslenia tej metody anektowania rzeczywistosci, kto-
ra stosowalem w teatrze, a ktdra tu zostata spotegowana, zwielokrotniona™®, Jedzenie,
siedzenie, noszenie wegla, lezenie, golenie sig, dZzwiganie tobolow, owijanie i bandazo-
wanie, teoretyzowanie, rozmawianie przez telefon, namydlanie sie, stwierdzanie faktu,
wstawanie i siadanie, zdejmowanie ubrania, napychanie kieszeni. Czternascie czynnos-
ci, czternascie banalnych na pierwszy rzut oka dziatan, ktére pozbawione swojego co-
dziennego kontekstu i ukazane jako sztuka podniesione zostaja do potegi. Paradoksal-
nie, to wiasnie to, co najbardziej prozaiczne, celowo niesteatralizowane i nieogrywane
przez autordw pokazu, przeciwnie — z rozmyslem wykonane w naturalnym rytmie co-
dziennosci, miejscami nawet na granicy niedzialania i ciszy, zyskiwalo nieprzewidywal-
ng moc poetycka. Realnos¢ tych aktow okazata sie byé sama w sobie fascynujaca. A kie-
dy w pewnym momencie tak, jak to zaplanowat Kantor wykroczyly one poza przypisa-
na im przez codziennosc rame funkcjonalnosc — kiedy nagle jeden z namydlajacych sie
mezczyzn zaczal nacierac stojacego obok, ubranego w garnitur cztowieka, lub gdy dwaj
ludzie otworzyli wielka skrzynie podrozng i zaopatrzeni w widelce rzucili sig na wypel-
niajacy jej wnetrze makaron — sita zaskoczenia byla potezna, ozywiajaca wyobraznie,
a wyplywajacy z tego zaskoczenia potencjal interpretacyjny zdolny byl poruszy¢ naj-
bardziej zdretwiate umysty.

Dziwne, Ze dziafania zwielokrotnione | wyabstrahowane, ukazane po raz pierwszy

w postaci tak czystej, ze prawie razacej swa dosfownosciag i absurdem, nie wywotaty
szoku u poiskiego widza. Nie miat on dotad szans na obcowanie z tego rodzaju czysta
formg poza teatrem, forma porazajaca nieoczekiwanym brakiem logiki, a przez to -
paradoksalnie — przytiaczajaca swa wieloznacznoscia. Przecietny odbiorca, przyzwy-
czajony do ekspansywnych form przekazu, prezentowanych przez wkraczajacg dyna-
micznie popkulture, do estetyki szoku i sensacji, pozostatby zapewne catkiem obojetny
wobec tego czy innego happeningu, manifestujac niezrozumienie jedynie chfodnym
usmieszkiem lekko zazenowanego mieszczucha. Wzruszytby ramionami na widok akgji,
ktora na dodatek — inaczej niz w dziataniu happenerow zachodnich — nie angazowala
widza przez wciagniecie go do srodka zdarzenia i uczynienie zen wspéluczestnika. Juz
wtedy, w Europie, 1965, trzeba bytfo zrobic naprawde wiele, by sztuka mogta przedrzec
si¢ do sttumionej wrazliwosci wspalczesnej. W Polsce wystarczyto zaanektowanie
przestrzeni publiczne] zarezerwowanej dla akcji sterowanych przez wladze, wystarczyla
po prostu likwidacja sceny, dziatanie wykonywane wsréd ludzi i dia ludzi. Nie zapo-
minajmy tez, ze odbiorcami pierwszych happeningéw Kantora byla elita — intelek-
tualisci, artysci, krytycy — wszyscy otwardi, elokwentni, nowoczesni. Smietanka zarea-
gowala dopiero wéweczas, gdy podczas powtarki Cricotage'u, pokazywanej w krakows-
kim Towarzystwie Historykow Sztuki pod tytutem Linia Podziafu, kto$ cichaczem zaczat
zamurowywac drzwi. ,Ale ja ide dzi$ jeszcze do teatru! Mam bilety!” — podniosta rwetes
l leciwa staruszka. Ale i ona — wspominat jeden z obecnych — mogla by¢ podstawiona.

" Cyt. w: Plesniarowicz, Kantor, dz. cyt., 5. 166,
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Glowy jednak musialy polecie¢. Mniejsza o sztuke i reakcjg elity, dla szpiegujacych gale-
rie wladz to byta ,jasna” aluzja. ,Jasna”, czyli jaka? — mozna sig tylko domyslac. Prezesa
Towarzystwa zwolniono.

Absurd rezimu komunistycznego spotkat sig ze sztuka, ktdra grata z absurdem
ludzkiej egzystencji jako takiej. | rezim nie maégl sobie z tym poradzi¢. Podobnie bylo
zreszta z cata niemal tradycja teatru absurdu w Polsce, ktora — trzeba przypomnie¢ — ufun-
dowata grunt dla Kantorowskich eksperymentéw. Problemy miata wystawiona w 1960
roku Kartoteka Rézewicza, ktérg odezytano jako wypowiedz polityczng. Nie moze po-
zostacd niezauwazone to, ze wiasnie teatr absurdu, stawiajacy pytania ogélnoludzkie, a nie
explicite polityczne, stanowil kontekst dla Cricotage'u i akcji nastepnych. Gombrowicz,
Witkacy, Beckett i lonesco ksztaltowali cala ogromng sfere czytelnych odniesien, do kto-
rej w roku 1965 mogli odwotywac sie polscy widzowie i twércy. Na marginesie warto
doda¢, ze najgtosniejsza premierg roku 1965 bylo silnie zwigzane z poetyka absurdu
Tango Stawomira Mrozka, ktére zaraz po opublikowaniu miato az osiem wystawien
w jednym sezonie, co byto rekordem. Tango byto swoistym manifestem pokolenia pro-
wadzacego gre o sens i walke o dotknigcie tego, co rzeczywiste w codziennosci. Sztuka
wspolczesna siegneta po formy, wobec ktérych, pytanie o sens sztuki stawato sig spra-
w3 znacznie powazniejszq, pozostawato nierozerwalnie zwiazane z pytaniem o sens
istnienia. Z pytaniem na wskros filozoficznym, pytaniem o rzeczywistosc, o—niewazne —
twardg czy miekka, ale jednak empirycznie doswiadczana realnosc.

,.Sztuka dzisiejsza jak zycie wciagnigta jest w sens, ktérego nigdy do korica nie zna-
my. Obserwujemy jego ruch, ktérym do pewnego stopnia mozemy racjonalnie kiero-
wac. Ten ruch, dziatanie, sztuka dzisiejsza stara sie - nie oddac ani nie reprodukowac -
nie zapisac¢ —starasie by ¢ jego wynikiem". Choé nie wiemy dokfadnie, kiedy
Tadeusz Kantor napisaf te sfowa (jak wiadomo, wiele swych tekstéw antydatowat), to
na pewno - jesli spojrzec na nie w wezszym, historycznym ujeciu — dotycza tak zwanego
okresu informelu i mozna je uznaé za pomocng diagnoze stanu sztuki polskiej korica lat
piecdziesiatych i poczatku szescdziesigtych. Wtedy jednak, choc na arene wkroczyla juz
sztuka akcji i zaczal sie czas antystrukturalistycznego procesualizmu oraz wielkiej fas-
cynadji zdarzeniem, Kantor nie wycofal sie ze swojej obsesji obrazem, przedstawieniem,
reprezentacjg. Stanowczo bronit jego roli; i to nie tylko jako sladu akcji. Nie chciaf jednej
filozofii twérczej zastapic druga, nowa i radykalng. On radykainy pozostawal od dawna,
a doktadnie méwiac — radykainie wierny swojej wewnetrznej koniecznosci; ta zas, jak
ni¢ wskazywala na pewna ciagfosé. Napiecie miedzy ruchem, dzianiem sie a przedsta-
wieniem i znieruchomieniem, miedzy zywa realnoscia a jej obrazem, stanowito kluczo-
wa kwestie w jego twdrczosci. Doswiadczenie surrealizmu i malarstwa informel pozwo-
lito mu dostrzec znaczace réznice miedzy tymi subtelnymi pojeciami. Warto cos w tej
sprawie dopowiedziec.

Wtedy bowiem, w okresie informelu, obraz ,stawat sie — jak pisal — jakas wy-
dzieling” wnetrza, odréznial sie od przedstawienia i w tajemniczy sposéb taczyt z zyciem.

' Tadeusz Kantor, Abstrakgia umarla, niech Zyje abstrakcia. O sztuce informel, 2ycie Literackie” 1955 nr 50, dodatek
JPlastyka” nr 16, 5. 6. Cytuje za wersig z: tegoz, Metamorfozy, dz. cyt., 5,180
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Swiadomosé tego faktu byla porazajaca i wyzwalajaca. , Obraz, nie przedstawienie”” - pi-
sat Kantor po latach, chcac nadac obrazowi sens wykraczajacy poza binarng opozycje
zywej prezentacji | martwej reprezentacji. ,Obraz staje sie samg tworczoscia | mani-
festacja zycia, jego przedtfuzeniem. Jest to zupetnie nowa koncepcja dziefa sztuki i nowa
estetyka”. Ta mysl przenikala prace prawie cafej Grupy Krakowskiej, ale jemu jednemu
udato sie ja uchwycic i wypowiedzieé juz na poczatku lat szescdziesigtych. Kiedy w dziesigé
lat pozniej do glosu doszedt radykalny nurt procesualny, diagnoza Kantora miata by¢
znacznie bardziej stanowcza. Ogtosit kryzys Formy, co dla sztuki mogto oznaczac tylko
jedno: ostateczny koniec albo zasadnicza zmiane. Jako odpowiedz — alba raczej jako
cos, co miato zastapi¢ 6w nieunikniony brak odpowiedzi — powstato ,,Niemozliwe”,
projekt par excellence radykalny. Doswiadczenia happeningowe, dotychczas prowa-
dzone na marginesie gléwnej dzialalnodci i deprecjonowane przez czesc srodowiska
artystycznego, teraz okazaty sie nieocenione.,

Nie powinien nikogo dziwi¢ ani straszy¢ sprzecznoscia fakt, iz Tadeusz Kantor,
artysta zafascynowany Witkacowska ideg Czystej Formy, czlowiek, ktory chwilami zda-
wat si¢ zachowywac niczym artystowski panformista, nadety modernista czy, jak sam
siebie nazywal, ostatni awangardzista, dostrzegt kryzys na poziomie formy, a nie tresci.
Tu - w $wiecie Formy — mégt 6w kryzys — obejmujacy przeciez cala otaczajaca go rzeczy-
wistosé —uchwycid, przyjrzed sie mu. A to z kolei stanowié¢ mogto pierwszy krok w strone
jego przezwyciezenia. Kantor obwieszczat Kryzys juz nie po raz pierwszy, dlatego stale
zmieniat swoja sztuke w niepohamowanym, rwacym procesie twérczym, ryzykujac za-
réwno artystycznie jak spotecznie. Teraz jednak diagnoza kryzysu formy miata przyczy-
ni¢ sie do poszukiwania antidotum na kryzys znacznie powazniejszy, kryzys realnosci. To
za posrednictwem formy miatoby sie do tej realnosci docieraé, poznawac jg i ratowac
przed ostateczna degradacja. Wszedzie, gdzie Kantor méwi o Formie, o lluzji, o Obrazie,
odnosi sie on do pojecia w jego wyobrazni najsilniejszego, najwazniejszego z wszyst-
kich — do Realnosci. | do tego — jak chcialbym dowies¢ — potrzebne mu byly doswiadcze-
nia z happeningiem. Diugo niedoceniane, wysmiewane, (tak jak dlugo niedoceniana
byta cata tworczosc artysty, ktory — niewiele sig dzis o tym pisze — doczekal sie uznania
dopiero po swoich szescdziesiatych urodzinach), happeningi stanowity najwazniejszy
by¢ moze etap jego pracy poznawczej. Celem zawsze byto dowiedzenie sig, czym jest
owa Realnosc. Jak niewielu artystow dzisiaj zdaje sie to jeszcze obchodzic.

Kantor batdzo silnie inspirowat sie powstala okoto 1921 roku teorig Stanistawa
Ignacego Witkiewicza. Na dtugo przed pierwszg inscenizacja Matwy w 1956 roku powo-
tywal sie na Regulamin Firmy Portretowej i wynikajace z niego konsekwencje dla pojmo-
wania relacji miedzy kreacjq a rzeczywistoscia, ktérej nature chciat zgtebic. Ale to forma,
Czysta Forma, byla tym, co interesowato go szczegélnie. Rozpoczat ,,gre z Witkacym”,
bedacg punktem wyjscia do przysziego teatru happeningowego. Za jej posrednictwem
Witkacy chcial przeciez odpowiedzie¢ na fundamentalne pytanie: ,W jaki sposob
odrozni¢ dzieta sztuki od innych zjawisk i przedmiotéw?”'". Piszac o happeningu i jego
pochodnych, o intermedialnych formach artystycznych operujacych na granicy sztuki

" Ten cytat i nastepny: Tadeusz Kantor, Metamorfozy, dz. cyt., 5. 16, 19
" Ten cytat i nastepne: O Czystej Formie, w: Stanislaw lanacy Witkiewicz, Czysta Forma w teatrze, wybdr i wstep Janusz
Degler, Warszawa 1986, s. 35-37.
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i zycia, | dlatego nazywanych czesto — dla unikniecia terminologicznych zapetlen - live-
artem” (termin Roselee Goldberg), trzeba przyznac, ze powtodrzenie postawionego
przez Witkacego pytania samo cisnie sie na usta. W istocie trudno tu o wiasciwsze.

W swojej teorii Witkiewicz zarysowywat pewna wizje historyczna. Byla to wizja,
w ktore] kulturowe przemiany ludzkiej percepcji mialy swoj dynamiczny analogon w sztu-
cei jej kierunkach: kiedys istniat realizm, i dopéki to on byl nurtem dominujacym, wszystko
szto ,,po bozemu". Sztuka odzwierciedlata rzeczywistosc | wiadomo bylo, jak to nalezy
robi¢. Jedni byli w tym lepsi, drudzy gorsi. Kunszt nasladowania natury mial swoje re-
guly, prawdy i mistrzéw. Po realizmie jednak , przyszto odrodzenie Czystej Formy [...]
Wszystko skiefbasito sie nagle w chaos pozornie nie do wybrniecia”. Kto tylko chciat,
mowit o ,prawdziwej sztuce” (podobnie jest dzis, z tym ze w ocenie sztuki kroluja okres-
lenia ,dobre”-, niedobre”). Raj dia demagogow i klakieréw, sidme niebo oszustow i lu-
dzi krotkowzrocznych. W takiej sytuacji zasadne jest dla Witkacego zadanie pytania: jak
odréznié sztuke i zycie? Czym jest owa, majgca to ulatwic, Czysta Forma?

Witkacy dawat znaczace przykiady, by zblizy¢ swego czytelnika do tematu: czfo-
wiek, ktéry ,ryczy z bolu”, bitwa, ogladana ze wzgbrza, wreszcie naganiacz-nagaby-
wacz, stopniowo zmieniajacy swdj ton, by z agitatora stac sie poetg i zaczaé mowic
.pieknie”. | pyta Witkacy czytelnika: czym w tych przypadkach jest forma? Forme cier-
pigcego czlowieka mozna przeciez opisac, dac jej jakis wyraz. Nalezy scharakteryzowac
wysokosé jego ryku, okresli¢ barwy tonéw, zbadad natezenie, zmierzyc¢ amplitudy drgan
ciata, poda¢ promien rozszerzonej zrenicy. Mozna stworzy¢ naukowe przedstawienie
tych danych, obraz formy w postaci czystej. Nic jednak lepiej nie okresla owego fenome-
nu spojrzenia z zewnatrz, nic nie odda specyfiki konsekwentnego podejscia formistycz-
nego, jak przyklad radykalny: wojna i bitwa. Widziana od srodka, jest piekfem, ale ta sa-
ma bitwa ogladana spoza pola walki to fenomen formalny, konflikt, ktory okreslic moz-
na jako dzika rzez i krwawe bestialstwo, a jednoczesnie poetycko i estetycznie zmetafo-
ryzowac, dostrzegajac jego formalne, estetyczne piekno.

Przyktad ostatni i najbardziej nieoczywisty — agitator przemieniajacy sie w poete
— ma nam unaocznic fakt, ze jesli przejscie miedzy czysta propaganda a aktorska recy-
tacjg moze odbywac sie plynnie, a nie skokowo, to nie sposdb wyznaczyc granicy, gdzie
konczy sie intencjonalny przekaz, a zaczyna forma autoteliczna, bedgca wartoscig sama
w sobie, gdzie zaczyna sig rzeczywistosc, a koriczy sztuka. Problem formy wydaje sie byc
réwnoczesnie problemem réznicy stopnia i réznicy natury, ale takze réznicy intensyw-
nosci. ,Zupetnie tak samo od pierwszej lepszej awantury zyciowej, jakiejs sceny ulicznej
czy dramatu pokojowego mozemy przejsc do sztuki scenicznej”.

Jak ,zrézniczkowac pojecie Piekna"? — pytal Witkacy. Jak przez sztuke dotknac
i rozpoznac Realnos¢? - przeksztalcat to pytanie Tadeusz Kantor. Dzi$, kiedy Pina Bausch
niejednokrotnie opiera choreografie spektakli na ruchu codziennym, w tym takze na ,dra-
macie pokojowym” czy pospolitej szamotaninie, podczas ktérej aktorzy rozwijajac
gesty w przestrzeni, zaczynaja tanczyd ten dramat, staje sie calkiem oczywiste, ze pyta-
nia Witkacego i Kantora powinny by¢ postrzegane jako nierozerwalne, a co najmniej
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komplementarne. Poszukiwanie obu odpowiedzi, prowadzone niejako réwnolegle,
moze by¢ wazkie i tworcze, a Swiadoma ich nowa sztuka ma szanse inicjowac praw-
dziwie nowe formy mysli.

. Twierdze bowiem — i twierdzenie to bede sie staral na konkretnym materiale uza-
sadnic - ze przy wszystkich funkcjach, jakie zdarzyto sie jej spefniac, sztuka w swej odna-
wiajacej sie ciagle istocie jest inicjacjg. W materii sobie wlasciwej [...] podejmuje ona
wcigz na nowo te sama gniewna prébe wolnosci, ktéra cechuje gatunek ludzki we wszyst-
kich momentach jego historii. Dlatego sig nig interesuje. Mato obchodzi mnie sztuka, ktéra
zapomina o swojej funkgji istotnej. W ogole mato obchodzi mnie sztuka. Réwnie dobrze
méglbym zajmowac sie kryminalistyka albo religioznawstwem”". To stowa jednego
z najwigkszych polskich historykéw sztuki. Inicjacja i wolnosc - oto, co zdaniem autora
Granicy wspdlczesnosci okresla 0golng wartosé sztuki. Bez nich, bez tejze , funkgji istot-
nej”, takze autorowi tej pracy, bylaby ona obojetna. Dlatego nalezalo tutaj przypom-
nie¢ te stowa i wréci¢ do poruszanych przez nie probleméw podstawowych. Czyli ja-
kich? Porebski formutuje to jasno: ped ku wolnosci, pragnienie poznania i inicjacja,
przez ktora sztuka wprowadza nas w wiedze o paradoksalnej naturze wolnosci.

Do tego chciatbym dodac, ze - wedle formuly Waltera Hilsbechera — w sztuce zo-
biektywizowany zostaje tragizm i absurd ludzkiego losu, a jego podstawowg figurg staje
sie teraz paradoks”. Zrozumienie tego nie przyszio mi tatwo. Teraz wiem, Ze to inicjacja

przez sztuke, ale takze sztuka jako inicjacja, jest sposobem na wkroczenie tego, co do-"

tad nie istnialo, co jest absolutnie nowe. Dzigki inicjacji sztuka moze by¢ jednoczesnie
tworzeniem i odkrywaniem tego, co jest, co sie staje rzeczywiste.

To byta ksigzka roku 1965" Dzié bez wahania mozna stwierdzi¢: jedna z najwaz-
niejszych publikacji w humanistyce polskiej lat szesédziesiatych. Granica wspdfczesnosci
Mieczystawa Porgbskiego odkrywata dla polskiego czytelnika przemiany wrazliwosci
w poczatkach XX stulecia, z fascynacja sledzita i taczyta drobne, zdawatoby sie, szczegoly
czasu tych narodzin nowoczesnosci. Dawata odczu¢ atmosfere lat 1909-1925, podczas
ktérych powoli, drobnymi wiasnie, niezauwazalnymi skokami, ksztattowata sie - jak ja
pdzniej nazwie Modris Ecksteins — $wiadomos¢ modernistyczna, nowoczesnosc. W roku
1965 ksiazka ta przypominata, jak sztuka spleciona byfa z zyciem u zarania, jak u progu
wspolczesnosci te dwa porzadki stanowiiyjede:-n nurt wzajemnie sprzezonych wydarzen,

¥ Mieczystaw Porebski, Granica wspolczesnasc, Warszawa 1965. Cytuje za wydaniem drugim, Warszawa 1989, 5. 55-57.
Por. Walter Hilsbecher, Tragizm, absurd, paradoks. Eseje, wybdr Stefan Lichafski, przet, Slawomir Blaut, Warszawa
1972. Hilsbecher pisze, ze te kategarie - tragizm, absurd i paradoks - to trzy okreslenia ,jednego i tego samego stanu
rzeczy, podstawowego doswiadezenia czlowieka, ktére zna on od dawna, ktdre - odkad je zna - prébuje ominad
i do ktérego jednak wszystkie proby ominigcia prowadza™. Tragizm i komizm znajduja sie na jednej, ruchomej skali,
Jktorej wartodd okresla wspotczucie cztowieka dla siebie samego”. , Czlowiek absurdainy” to ten, ktary ,ma dosc
swego tragizmu”. Artaud twierdzil, ze pojawszy absurd bytu ludzkiego nalezy ,teraz powiedzied, ze kazda prawdzi-
wa waolnoéé jest czarna, chot nie wiadomo dlaczego”. Paradoks zdaje sie byc na to jedynym wytlumaczeniem.
" To, ze Granica wspdiczesnosci Porebskiego byla najwainiejsza teoretyczng ksigzka roku, potwierdzaja recenzje:
Artura Migdzyrzeckiego (,Swiat” 1965 nr 24, s, 13), Andrzeja Oseki (, Tygodnik Powszechny" 1965 nr 12, 5.4), Marka
Jawarskiego {,Kultura” [krajowal 1965 nr 51, s. 5), Jacka Hohenseego {, Tygodnik Demokratyczny™ 1965 nr 27, 5. 6-7),
lerzego Stajudy ( Wspolczesnosc”™ 1965 nr 13, 5. 4) i Kazimierza Wyki (.Zycie Literackie” 1965 nr 27, s. B9).
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jak na tamach jednej gazety sasiadowaly awantura ulicznego kryminalisty Blériota i skan-
dal wywotany przez wloskiego rzezbiarza Marinettiego, ogtoszenia prototypow spodni
dla kobiet i doniesienia o wystawie kubistow. Najwazniejsze, ze Granica wspdfczesnosci
wskazuje na miejsca rzeczywistych splotéw, daje znac, co z tego wszystkiego wynikato.
W ksigzce Porebskiego historia az kipi zyciem, czas i jego idee zdajg sie by¢ na nowo
adkrywane. Odkrywane dla wspétczesnych, by polska mysl twércza lat szescdziesiatych
mogla sie wobec tamtych niezwyktych, dotad niezrozumiatych awangard odnies¢; by
nowa sztuka mogta odnalez¢ ciagfosc. U Porebskiego, dokfadnie rownolegle do ekspe-
rymentéw happeningowych jego wieloletniego przyjaciela Tadeusza Kantora, w kto-
rego teatrze graf w czasie okupacji, rownolegle do tych eksperymentow, prowadzonych
(zgodnie z hastami surrealizmu) na granicy realnosci i iluzji, w teorii sztuki poszukuje sie
jezyka zdolnego okreélac i komentowaé najnowsza sztuke, ujmowac ja w kontekscie
spraw najwazniejszych: wolnosci i poczucia sensu.

Zaraz po przytoczonym juz wyznaniu autora, po tak odwaznej deklaracji szcze-
rosci i przejrzystosci intencji, Porebski cytuje sfowa francuskiego poety Benjamina
Pereta, za ktorych pomoca konkretyzuje swoje stanowisko, przemienia tylez intensyw-
ne, co nieprzejrzyste pragnienia poznawcze w precyzyjna metode badan. Metoda ta,
cho¢ nie jest negatywna, wyrazona zostala przez donosny glos sprzeciwu francuskiego
poety z poczatkéw wieku dwudziestego. . Nie zgodze sie ani na chwile — pisal Peret
zeby jezyk plastyczny odrézniac od zycia, ktdre wyraza sie poprzez jezyk w ogéle. [...]
Trzeba wiec, zeby jezyk plastyczny byt sprowadzalny do jezyka jako takiego, a zatem,
zeby sie w nim zawieral”"”. Co to znacza? Nie znaczy na pewno, 2ze — wabec tego, co
zostato powiedziane — u Porgbskiego juz niejako w punkcie wyjscia badan przesadzona
zostata kwestia réznicy miedzy sztuka a zyciem, ani tez ze uznano jg za nieistniejaca.
Sztuka jest czyms innym niz zycie. To pewne. W najlepszym razie pozostaje jego czescia,
odmiang, jakoscig, stanem. Bedgc istotowo rézne, pozostaja na dwach przeciwlegtych
biegunach, jak realnos¢ i iluzja, ktorej sztuka jest pewna niezwykla odmiana. Po to, by
sztuka mogta w ogole nas obchodzi¢, abysmy mogli uznad jej przestrzen za istotng i wazng
dla zycia, by nas realnie przejmowata, musi stac sie bliska. Musi by¢ czescig naszej real-
nosci doswiadczen, a takze sposobem dotarcia do jej aktywnych Zrodet. Taka twérczose
powinna wyzby¢ sie ztudy czystej estetycznosci (czyz nie kazda wypowiedz — takze
artystyczna — cos swoja forma komunikuje, chocby najubozszy stan swiadomosci swego
tworcy). Powinna odrzuci¢ nierozumng autonomia smaku (usprawiedliwiajacej sady
w rodzaju ,,podoba mi sig, bo jest tadne” -, jest fadne, bo mi sie podoba”), ktérg dos-
trzegat juz Immanuel Kant. By¢ moze bezmyslnos¢ w sztuce i jej postepujace skomercja-
lizowanie wynika z istnienia pozoru sztuki oderwanej od zycia, wyabstrahowanej z jego
realiéw, nic nie méwiacej, a za to , pieknej, ,dobrej” czy ,atrakcyjnej technicznie”, ktéra
podtrzymuja niektérzy tworcy niemajacy nic do powiedzenia. Bo dlaczegdz to wilasnie
sztuka ma miec ten przywilej autonomii? Co rézni jg od innych dziedzin komunikacyj-
nych? Jak — powtdrzmy raz jeszcze -, zrozniczkowac pojecie Piekna”? Aby nie oddalié¢ sig
zanadto w naszych rozwazaniach, zastanéwmy sie teraz, jak miat sie do tego przyczyni¢
happening i co sprawito, ze to po te forme siegnat Tadeusz Kantor, gdy nurtowaly go

"™ Migczystaw Porgbski, dz. eyt., s. 57
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podobne pytania? Wréémy tym samym do historii, poglebiajac nasz wywod o 6w nie-
zastapiony, przebogaty kontekst, bez ktérego nie bytoby Cricotage'u.

Po drugiej wojnie sztuka polska pozostawata w cieniu Przybosia, pierwszej awan-
gardy i konstruktywizmu. Trwat dialog, ktéry mozna scharakteryzowac postawionym
przez tego poetg pytaniem: ,Jak wyjsc z abstrakcji?”. Abstrakcja przeciw konstruktywiz-
mowi i na odwrot. Oto sytuacja kryzysu po wyniszczajace] ducha wejnie: z jednej strony
sztuka bezprzedmiotowa, abstrakcyjna i estetyzujaca dowolnosé, z drugiej — pobudzana
checig konstruowania - pusta struktura, geometryczny szkielet, formalna doskonatosc
pozhawiona tresci niczym jakas piekna wydmuszka. Tragedia wojny sprawifa, ze nic nie
moglo by¢ juz takie jak dawniej. Po katastrofie, ktéra przekreslita sens wszelkich utopii,
aw konsekwencji w ogoéle koniec wielkich narracji, postulat tworzenia wszystkiego od zera
paradoksalnie nie miaf juz sensu. Choé w istocie niemal wszystko zostato zniszczone, a te-
razniejszos¢ zdawala sie byc jak biala kartka papieru czekajaca tylko na ponowne zapisa-
nie, wiedziano juz (a przynajmniej wiedzieli najdojrzalsi tworcy tamtych czasow), ze takie
podejscie jest tylko niebezpieczna iluzja, Ze trzeba rozejrzec sie wokal | rozpoznad to, co
pozostalo, co stanowi wlasciwa realnos¢. W sztuce po drugiej wojnie ,podstawowym
elementem generainej przemiany stata sie stopniowa rezygnacja z odtwarzania czy tez
przetwarzania rzeczywistosci w tzw. «dziele sztuki», na rzecz bezposredniego ujecia rea-
libw $wiata"'"*~ diagnozowala z dystansu, w 1981 roku, Alicja Kepiniska. , Bezposrednie ujg-
cie realiow swiata”. Podejscie uznajgce owa bezposredniosé, ktdra przedwojenne awan-
gardy okreélityby jako naiwna, teraz znow okazywafo sie aktualne. To wiasnie naiwna
wiara w autentycznosd ratowata sztuke czasow kryzysu przed ostatecznym milczeniem.

Réwnolegle wzrosfo zainteresowanie nauki sztuka, i to w stopniu dotad niechb-
serwowanym. Nie bez konsekwencji obustronnych. ,Stosowanie takich metod, jak np.
semiotyczna, pojmujaca wypowiedzi sztuki jako komunikaty, lub strukturalne badania
nad mitotworczymi mechanizmami umysiu ludzkiego, stalo sig jednym z elementow na-
pedowych rozwoju sytuacji artystycznej, ukazujac niejednokrotnie niespodziewane as-
pekty sztuki i poszerzajac jej mozliwosci”. Zmiany w powojennej nauce i powojenngj
sztuce to dwustronne poszukiwania nowych form wyrazu mysli. Obserwatorka wnikli-
wie | z rozwaga analizuje fakty nalezace do historii sztuki, by na nich nadbudowac od-
autorski poziom komentarza antropologicznego, ktory sie nie przedawnil. ,,Nie ulega
watpliwosci — pisze autorka Nowej sztuki — ze rozpad tradycyjnych jezykdw artystycz-
nych, wielokrotne i jaskrawe akty destrukcji w stosunku do tradycyjnych kryteriow sztuki
[...] wywotujg u odbiorcy stany konsternagji”. Ukazujac bliska relacje miedzy sztuka a mi-
totworstwem (w oparciu o odkrycia Mircei Eliadego), rozjasnia konsekwencje tego
stanu rzeczy i stawia diagnoze do dzis—jak sig zdaje — aktualna: ,Im sztuka wspofczesna
jest trudniejsza, tym bardziej wzrasta spoleczne nig zainteresowanie. O ile awangarda
konca XIX wieku skazana byta na niezrozumienie, teraz funkcjonuje mechanizm od-
mienny: chec zycia w rytmie wspdlczesnosci, chec bycia poinformowanym, wyksztat-
conym, sprawia, ze to, co wiodace i trudne, staje sie dla odbiorcy najbardziej pozadane,
wrecz krystalizuje sie w mit, a mit ten szybko zyskuje szeroki zasieg”.

' Cytat ten i nastepne: Alicja Kepifiska, Nowa sztuka, dz. cyt, 5. 8-10.

]
jan Proyiuski — Sstukaakeli —» —> —> —> —F > —3 —5 & —3> (iesied rdarzefi w Palsce —>

Przyda sie szybki rzut oka na historie polskiej sztuki powojennej, krotki zarys,
tworzony w oparciu o to, czego w swojej pracy dokonata Alicja Kepiriska. Opis przemian
zachodzacych po drugiej wojnie $wiatowej zaczyna sie tu nie tyle od stwierdzenia
beznadziejnej, traumatycznej sytuacji po 1945 roku, ile od poszukiwania odpowiedzina
pytanie, jakie byly , pierwsze systemy wartosci”, powoli krystalizujgce sie w zdruzgo-
tanej wojng i duchowo spustoszonej Polsce. To wiasnie wartosci, zarowno estetyczne,
jak logiczne i etyczne, stanowia material, ktérego przemiany obserwuje Kepinska, ana-
lizujac poszczegblne, bardzo nieraz ré6znorodne zjawiska swiata sztuki. Pod tym wzgle-
dem Nowa sztuka jest chyba jedyna tego rodzaju publikacja.

Po dziesiecioleciu 1945-54 (takze zmiennym i niejednorodnym — wazna i wyraz-
na jest cezura roku 1949) zmienia sig klimat intelektualny. W roku 1955 (na kilka miesiecy
przed datg graniczna w historii powojennej Polski, czyli czerwcem 1956) nastepuje
atmosfera ,wielkiego przyspieszenia”"’. Po nim poczatek dialogu z europejska aktu-
alnoscig sztuki, kiedy to pojawia sie problem abstrakgji, informel i materia konkretna.
Polifoniczny model sztuki lat szes¢dziesigtych Kepiriska okresla bardzo dokladnie. Wtedy
to w polskiej sztuce $rodkiem staje sie szczegdlnie rozumiany komunikat metaforyczny
i ezoteryczny szyfr w dziele, asamblaze, czyli petne znaczen zestawienia przedmiotéw
(uktady odpowiadajgce temu, co dzis przyjelo sie nazywac ,instalacja”), nowe modele
figuracji i ich kontynuacje w postaci obiektéw. Obiekty strukturalne stworzone jako
glosy przeciw istniejacej konwencji obrazu, ,formy przestrzenne” i materiaty przemys-
towe, gra otwarta i uklady zmienne, przestrzen i swiatto zastosowane jako parametry
nowej wrazliwosci, Environment, czyli juz nie zestawienie obiektow, lecz cate zaaranzo-
wane przy ich uzyciu otoczenie, , przestrzen wyznaczona przez strukture zbioru”, okalaja-
ca | pochlaniajaca obserwatora. Wreszcie happening. ,Spreparowany tok wydarze-
niowy”, ktdry rozpoczyna przemiany sztuki w procesie jej ‘dematerializacji prowadzacej
ku konceptualizmowi. W tym nurcie sam proces myslowy rozumiany jest jako tworzywo
sztuki, aktywnosé konceptualna dociera do granic ,niemozliwego”, Konéékwench tego
53 akcje lat siedemdziesiatych, wraz z ich partyturami i dokumentacjami. Aktywnos¢
analityczna sztuki koncentruje sie na zagadnieniu granicy miedzy teorig a praktyka,
a nowa praktyka artystyczng okolic roku 1974 ma stad sie pluralizm personalistyczny.

Ztozony ten proces ma swoje korzenie. Tkwig one wiasnie w latach 1945-49, gdy
w srodowiskach artystycznych i intelektualnych rozpoczynaja sie dyskusje: o, realnosci”
i ,zrozumiatosci” sztuki. Inne niz te prowadzone dotad podczas dwudziestolecia mie-
dzywojennego, a jednak bedace po czesci jakby ich kontynuacjami. Tocza je (miedzy in-
nymi) Julian Przybos, Henryk Stazewski, Adam Wazyk, Stanistaw Teisseyre. Ta niefor-
malna grupa zdecydowanie przeciwstawia sie wszelkim banalnym, ,,naturalistycznym
podobienstwom”. Pisma ,KuZnica”, , Przeglad Artystyczny” czy ,Odrodzenie” az kipia
od prowadzonego sporu awangardystow z nieawangardystami. Z jednej strony z kon-
serwatystami, z drugiej, z poplecznikami nadchodzacego socrealizmu. Grupa Miodych

" Dkredlenie Alicii Kepifiskisj, por, tejie, Nowa sztuka, dz. cyt., s. 31, Potwierdzajg to slowa Jerzego Ludwinskiego:
«Trzeba by zaczad od tego, 2e w 1955 roku — a nie w 1956 jak sig powszechnie uwaza — byla zmiana polityczna
na duzg skale. Odwilz zaczeta sie od kultury, od sztuki. Wtedy juz powstawaly pierwsize grupy artystyczne. Grupa 55
w Warszawle, Grupa Krakowska, Grupa R-55 w Poznaniu, no | Grupa Zamek. | jeszeze kilka innych, ktdrych nie wymie-
nitem. Wtedy zaczal sig ten caty ruch”. lerzy Ludwinski, Sztuka zmierza do maksymalnej rdénorodnoscdi, rozmawial
Rafal Jakubowicz, w: lerzy Ludwiniski, Epoka bfekitu, Krakdw 2003, s. 290.
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Plastykéw, a w niej szczegolnie Tadeusz Kantor i Mieczystaw Porebski, mocno angazuje
sie w spor z tymi, ktérzy uznaja sie za malarzy zaangazowanych spotecznie (czytaj:
z przyszlymi socrealistami) i z naiwnymi realistami naturalistycznymi. Porgbski pisze
tekst O nowa ideologie w malarstwie, opublikowany w ,Kuznicy”, a pie¢ miesiecy poz-
niej, razem z Kantorem publikuja Grupe mtodych Plastykoéw po raz drugi. Pro domo sua,
w ktérym okreslaja jasno swoje stanowisko, poznawcze i artystyczne zarazem'".

Problem jest niebagatelny. Kantor z calych sit pragnie ,zetknac sig z catoscia
sztuki, z og6lnym nurtem mysli”". Kantor, Tadeusz Brzozowski, Kazimierz Mikulski, Jerzy
Nowosielski, Jerzy Skarzynski, Bogustaw Szwacz, Maria Jarema, Jadwiga Maziarska, Erna
Rosenstein, tworza najprezniejsza i najbardziej progresywna grupe artystyczna w Polsce,
Grupe Krakowska, ktora w 1948 roku zorganizowata w krakowskim Pafacu Sztuki
pierwsza po drugiej wojnie $wiatowej wystawe polskiej sztuki nowoczesnej.

Piotr Piotrowski w swoich Znaczeniach modernizmu z roku 1999 - siegniemy
teraz po publikacje swiezsza, wspolczesna, a wiec z czasu, gdy teoria sztuki wypracowa-
fa juz metody opisu tamtych delikatnych proceséw swiadomosci powojennej - staral sie
przesledzi¢ rozwdj i zmiane w polskiej sztuce XX wieku jako proces przemiany $wia-
domosci i nie$wiadomosci, nastepstw zewnetrznych, ponadjednostkowych i historycz-
nych w nierozerwalnym splocie ze zjawiskami wewnetrznymi, psychologicznymi, korzys-
tajac przy tym (wedtug deklaracji autora) z aparatury pojeciowej Jacques'a Lacana i Julii
Kristevej. Tworzac w Znaczeniach modernizmu inng niz dotychczasowa narracjg, sku-

piong na przejawach ludzkiej kreatywnosci, pisze historie doswiadczen kultury polskiej™. ~

Patrzac z szerszej niz Alicja Kepiriska perspektywy, piszac na dwa lata przed koricem wieku,
mozna pokusi¢ sie o interesujace schematy i $miate uogélnienia. Piotrowski wy-
korzystuje bogactwo faktéw i przedstawia je tak, jak gdyby chodzito o doswiadczenia
jednego cztowieka przechodzacego kolejne metamorfozy.

Tu takze, gdy mowa o latach 40., pojawiaja sig¢ dwa kluczowe terminy: realizm
i nadrealizm. Jaka miata by¢ sztuka nowoczesna po drugiej wojnie, po Holokauscie, obo-
zach, po czasie, gdy $wiat spowijata $mier¢ i niewyobrazalne okrucienstwo? Trauma
i zwiazana z nia abjekcja, czyli poczucie odrzucenia, zniechecenia, upadku ducha, sytua-
cja, w ktorej podmiot i przedmiot zlaczone zostaly przez uprzednie ,nadwergzenie”
samego podmiotu, a wigc powojenna trauma i abjekcja powoduja, ze powstaje nowy
realizm, jakby peza ,normalnoscia”. Daje temu wyraz twérczosc Andrzeja Wroblews-
kiego i Tadeusza Kantora, Tworczos¢ poszukujaca ,,nbwego bezposredniego realizmu"
w wywolanym wojna — jak to okreslit Mieczystaw Porgbski, sam wigzien Auschwitz -
.spustoszeniu psychologicznym™'. Prébujac zrozumie¢ swiadomos¢ poddang wiasciwie
nieprzekazywalnemu, ekstremalnemu do$wiadczeniu, Piotrowski sigga do kategorii

. M

"* Tadeusz Kantor, Mieczystaw Porebski, Grupa miodych Plastykéw po raz drugi. Pro domo sua, ,Kuznica” 1946 nr 4,
oraz , Tworczosc"” 1946 nr 9,

" Tadeusz Kantor, Teatr Niemozliwy, Gniezno 1974, Za: Alicja Kepinska, Nowa sztuka, dz. cyt., s. 13. Usunigto pod-
kreslenie Kantora.

* piotr Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strone histori sztuki polskiej po 1945 roku, Poznan 1999,

" Ten cytat | nastepne z; Piotr Piotrowski, dz. cyt., s. 24-26. Nota-wspomnienie oczekiwania Kantora na pawrot przyjaciela,
Mieczystawa Porebskiego, 2 Auschwitz - z miejsca, gdzie kilka miesigcy wezesniej zging! ojciec artysty, Marian Kantor
- znajduje sig w ksigzce Tadeusz Kantor. Wedrdwka, red. Jézef Chrobak, Lech Stangret, Marek Swica, Krakow 2000.
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stworzonych przez , tych, ktérzy przezyli”, interpretuje cykl Rozstrzelar Wréblewskiego
wediug Lacanowskiej kategorii surrealizmu rozumianego jako traumatyczny realizm.
Moze tg wlasnie kategorig nalezatoby przykfadac takze do 6wczesnego dzieta Kantora?
Jakie rzucaloby to swiatlo na jego pozniejsze eksperymenty z realnosicia przep-
rowadzane w latach szesc¢dziesiatych?

Podobnie i z réwnym powodzeniem poznanski historyk sztuki stosuje pojeciowosé
psychoanalityczna, spleciong z oczywiscie z tradycyjnymi kategoriami teorii sztuki, w sto-
sunku do Powrotu Odysa Kantora, przedstawienia w konspiracyjnym Teatrze Niezalez-
nym, a takze do pracJana Lenicy z tego konspiracyjnego okresu. Znaczenia modernizmu
przypominaja, ze Odys, catkiem inny niz Balladyna, miat by¢ z zatozenia realny, a Kantor
w istocie cheial w nim zniszczy¢ iluzje, estetyke, konwencje. ,Nie chciat, aby Odys byt przed-
stawieniem; raczej - uzywajac Lacanowskiej terminologii — powtérzeniem; cheiat odebrac
sztuce racjg istnienia i niejako bezposrednio zwrécié sig do rzeczywistosci”. Najpierw bedac
przeciw konwencji, musiat w poszukiwaniu ,innego” zwréci¢ sig ku zyciu. | tak zetknely sie
modernizm i kultura socjalistyczna. Nastepujacy po tym czas odwilzy Piotrowski charak-
teryzuje przez przewrotne odniesienie do znanej figury panoptikonu (Benthama
/Foucaulta), modelu wigzienia, w ktérym nadzorca nie jest juz konieczny, sytuacja zas
staje sig znacznie powazniejsza: tu kazdy jest straznikiem kazdego, ulica pelna jest szpicli.
W sztuce realizm zostat oficjalnie, odgérnie zdefiniowany. Nie byto miejsca na awan-
gardowe eksperymenty. Trzeba bylo mie¢ niebywala odwage, zeby powiedzie¢ , nie”.

o Tadeusz Kantor jest twdrca, ktéry otwiera dzieje polskiej powojennej awangar-
dy"* bedzie mogta napisa¢ Kepiriska. Mozna by doda¢, ze tak jak John Cage radzit
wszystkim, ktérzy chcieliby zrozumie¢ i tworzyé muzyke wspétezesna, by zaczeli stu-
diowac tworczos¢ Marcela Duchampa, tak TYM, ktérzy chcieliby zrozumieé najnowsza
sztuke plastyczna i droge ku niej przez burzliwe przemiany w wieku XX, nalezatoby
poradzi¢ studia nad dzietem Tadeusza Kantora. Jest w nim wtasciwie wszystko. Wys-
tarczy uwaznie patrzyc na kolejne prace”. :

Dla niego samego jednak to rozw6j wewnetrzny byt najwazniejszy, a przynajmniej
réwnie wazny, co jego zewnetrzna manifestacja w dziele. W roku 1947 Kantor rozpo-
czyna okres malarstwa informel, kt6re - jak powie p6zniej Jerzy Ludwiriski — dopiero w la-
tach pigcdziesigtych nagle wybuchnie moda, ale za to na calym $wiecie, by ta , lawina”,
ten ,napér abstrakcji bezforemnej” mégt nagle, po niecatej dekadzie zniknaé”.

Informel to dla Kantora zejécie do piekiet, do ,infernum”, a rok 1947 to mo-
ment, w ktdrym — psychologia gtebi tak rozszyfrowuje symbolike zejscia do podziemia —
dokonuje sig konfrontacja z wiasna nieswiadomoscia™. Niefatwy to czas. Artysta pod-
kresla, ze jego praktyka nie miata wiele wspéInego z action painting Jacksona Pollocka,
bo Pollock byl nazbyt dekoracyjny, uciekat w czczy estetyzm. A przeciez to nie o to cho-
dzito. Plesniarowicz ilustrujac te mysl Kantora, wybrat zreszta chyba najbardziej de-
koracyjny wywijas Amerykanina, prawie ornament®.

n

Alicja Kepinska, dz.cyt., s. 13.

Zapis wideo utrwalajacy wystapienie z dnia 11 grudnia 1991 roku. Wyklad ten inaugurowat seminarium Obrzeza
mysti o sztuce prowadzone przez Jerzego Ludwinskiego na Uniwersytecie Adama Mickiewicza w Poznaniu,

Par. Piotr Grzonka, Oko zaswiatdw. Struktury symboliczne mitologii infernalnych, Krakéw 1998,

“ Plesniarowicz, dz. cyt., s. 102-103.
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Kantor ruszyt w podréz do wnetrza, ktéra nie ma konca. To wtedy po raz pierwszy
padaja znamienne dla wspétczesnej sztuki stfowa: ,,Dalej juz nic”. Nieswiadomos¢ oka-
zuje sie otchtanig i pustka zarazem. Kantor nie boi sig w nig spojrze¢. W jego osobistym
zmaganiu pomaga mu to, co Grecy nazywali sofrosyne, dzielnoscia, odwaga prawdy.
Ta wlasnie odwaga prawdy jest kluczem do zrozumienia Kantorowskiego realizmu. Jest
poczatkiem poznania siebie samego. Informel to sztuka pozbawiona figuracji, nie ma
w niej rozpoznawalnego ksztattu, ktéry bytby atrakcja i dystrakcja zarazem, jest bra-
kiem przedmiotu. Nadwergzona $wiadomos¢ nie wie, na czym powinna sig skupic,
czemu odda¢; jaki przedmiot bytby godzien zainteresowania podmiotu. Dlatego tez
wczesniej czy pozniej musi nastapi¢ koniec z informelem, a stalo si¢ to okoto
1963-1964 roku. Do jego sztuki wkroczy teraz znienacka i nieproszone to, co na zew-
natrz, to, czego nie mozna dluzej ignorowa¢, ,miazga zycia, fakty, wypadki, osoby,
resztki, dokumenty, poszukiwanie przedmiotu, wielos¢ i groza niewyobrazalnego,
happeningi, okolice zera"**. Nastepnie konieczny bedzie gest: ukrycie przedmiotu, opa-
kowanie, cho¢ przedmiot istnial dalej, ,,dofaczyt tylko do biednego pokoiku wyobrazni.
[...] Ukrycie nieokreslonego Przedmiotu jest ukrywaniem samej pustki, Smierci, pakunki,
torby, listy, poczta, walizki, mizdrzenie sig, oszukiwanie”. Ambalaz wedrowny to kolej-
na forma, ktora wymysla. Nalezy wszystko opakowa¢. Na opakowaniach pojawiajg sig
portrety, takze matki, w koricu wiasne. Inna wersja ambalazu sg powstajace (od 1965)
parasole — zakrzywienia przestrzeni, pozwalajace uniknac pustki, zneutralizowac smier¢
ilek przed nia. ,To nieprawda, ze rozum wspélczesny zwyciezyt lek””. On wraca. Smieré

jest nie do wyeliminowania, to jedyna pewnos¢ na tym swiecie, a jednoczesnie cos ab- "

solutnie skandalicznego. Trzeba ja ukry¢, opakowac, zataic. Trzeba pustke , owijac w ba-
welne”, kreowa¢ jak to nazywa dzisiejsza filozofia - przedstawienie bez modelu. tatwo
o rozpacz, a co za tym idzie przeklinanie Obrazu i kolejne wtargnigcie zycia. Ono takze
wraca. Kiedy pod koniec drogi pojawi sig znéw owo katastroficzne i ztowrogie ,Dalej
juz nic”, nadal bedzie istnial, oparty na przedstawieniu wiasnie, Teatr Zycia. ,,«W nim
zostane». Bo przeciez Obraz musi zwyciezyc”. Tak konczy sie Moja twérczosc, moja pod-
réz, tekst-spowiedz, tekst-testament, tekstintymny.

W kacie na pace/ stoi kobieta/ w kompletnym bezruchu./ Mgzczyzna trzymajac
zwoj biatej tasmy / owija ciato kobiety / doakota, / doktadnie / w niezwyklym napigciu, /
bardzo precyzyjnie, / z perfekcja, / nieustannie, / owija, / bandazuje, / dookota, / miejsce
po miejscu, / stopy, nogi, uda, brzuch, / tutéw, rece, glowe, / warstwy stajq si¢ coraz
grubsze, / ksztatt ludzki z wolna zanika, / w koficu zostaje tylko sama / szalencza i bez-
celowa / czynnos¢ owijania, / opakowywania, / owijania, / opakowywania”. To ostatni,
dziewiaty fragment Cricotage'u, puenta. Jesli przypatrzyc si¢ uwaznie, to mozna dost-
rzec tu jeszcze jeden zabieg formalny: klamre. Godzing wczesniej wykonano inne dzia-
tanie, ktére jest z nim powinowate. Cale zdarzenie z 10 grudnia 1965 roku zaczynato sig
bowiem od akcji, podczas ktérej usmarowany pytem weglowym péfnagi mezczyzna

l wiadrami nosit wegiel i powoli, systematycznie, wiadro po wiadrze, zasypywal lezaca

* Ten cytat i nastgpne: Tadeusz Kantor, Metamorfozy, dz. cyt., 5. 144,
 Cytat pochodzi z filmu Bibliografia artystyczna Tadeusza Kantors, realizacja Andrzej Sapija, Lodz 1992.
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w kacie na stole naga dziewczyne, .,z rekoma rozrzuconymi jak manekin, / oczy szeroko
otwarte, / usmiech martwy”. Tam i z powrotem nosit wiadrami wegiel, zasypywal, nosit,
zasypywal, az nagie cialo zniklo niemal catkowicie pod hatdg czarnego mineratu.

Oba opisane eventy to ludzkie ambalaze. Owija sie w nich cztowieka, ,zywe,
ludzkie wnetrze”, kobiete™. Za pierwszym razem czyni sie to za pomoca wegla, su-
rowca naturalnego wydobywanego przez gornikéw z wnetrza ziemi w znoju i trudzie,
wegla, ktéry od czasdw pierwszej rewolucji przemystowe] jest niemal wprost symbo-
lem pracy rak ludzkich, wysitku i codziennej haréwki. Praca twércza byla dla Kantora
ukrywaniem mistycznego braku, ktérego tajemnica symbolizowana byta przez ko-
biete, kamuflowaniem fascynujacej i niepokojacej pustki. Owijaniem, opakowywaniem,
owijaniem, opakowywaniem...

~Zdumiewajaca jest analogia miedzy linia rozwoju tego teatru a doswiadczeniami
Swiatowego happeningu, przy czym nie ma tu mowy o jakichkolwiek bezposrednich
inspiracjach, co tatwo stwierdzi¢, poréwnujac daty””, Tak o teatrze Tadeusza Kantora
Cricot 2 | poczatkach happeningu w Polsce pisata w 1968 roku Hanna Ptaszkowska. Za po-
czatek happeningu na Swiecie - przyznawata — uznaje sie rok 1958. Lata nastepne, do okolo
1963, to czas aktywnosci happeneréw prawie wylgcznie amerykanskich - Kaprowa,
Dine'a, Oldenburga, Groomsa i Whitmana, zeby wymieni¢ najwigkszych - czas, gdy hap-
pening byl jakby jeszcze , zakonspirowany”. W Europie dziatania pod nazwa happenin-
gu zaczynajg si¢ od okoto 1964 roku, choc to, co robi na przykfad Yves Klein, nalezatoby
uznac raczej za ,manifestacje indywidualng"” niz nowy ruch artystyczny. W teatrze Cricot 2
lata 1956, 1957, 1961 i 1962 to intensywna ,.gra w Witkacym”, podczas ktérej destrukgji
ulegaja wszystkie niemal tradycyjne kategorie teatralne. Wystawione zostaja kolejno:
Matwa, Cyrk, W malym dworku, Wariat i zakonnica. Powstaly pézniej, bo w 1967, spek-
takl Kurka wodna, nazwany wprost teatrem happeningowym, to ich ,nieuchronne nas-
tepstwo”. Dlaczego? Hanna Ptaszkowska tlumaczy, ze byt to proces dwhpoziomowy:
po pierwsze — poszerzania pojecia , przedmiotu”; po drugie zas — ,rozpadania sie infor-
macyjnej struktury” i powstawania struktury nowej, ktérg — za Michaelem Kirby'm —
Ptaszkowska nazywa , przedzialowa": ztozong z serii dziatan, z , przedziatléw"”, z odreb-
nych eventdw, autonomicznych sytuacji*’. Przedmiot petniacy dotad funkcje ilustracyjna
i wystepujacy jako rekwizyt, teraz miat si¢ pojawic jako przedmiot gotowy, ready made,
znaleziony i wyjety z 2ycia, a takze — jakby tego byto mafo — , przekraczajacy granice jakos-
ciowq dzielaca go od aktora”. Jak go nazywat Kirby: aktor nieozywiony. Podobnie, znale-
ziony i wzigty jako gotowy, byt tekst. U Kantora ,caly spektakl nie ilustruje tekstu sztuki,
ale stanowi rodzaj akcji paralelnej”. Przedzialy, czyli ,niezalezne jednostki teatralne”,
powstaty na skutek rozpadu i ,uprzedmiotowienia” wszystkich elementéw spektaklu.

Najwymowniejszym znakiem tej estetyki jest Maszyna Aneantyzacyjna ze spek-
taklu Wariat i zakonnica, w catosci wykonana z prostych, sktadanych krzeset (tych symboli

™ Pleéniarowicz, Kantor, d2. cyt., 5. 183.

® Hanna Ptaszkowska, Happening w Polsce, dz. cyt., s. 8.

* Ksigzki Michaela Kirby'ego, Happenings: An lliustrated Anthology, New York 1965, oraz pozniejsza, The Art of Time,
New York 1969, stanowia gléwne odniesienie i baze teoretyczna dla wszystkich niemal polskich badaczy tego me-
dium. Pierwsza ksigzke mégl Tadeusz Kantor znad, choé nie ma na to dowodow.
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absurdu), nieludzka i absurdalna. Przeciwstawiona cztowiekowi, zaostrza problem: przed-
miot przeciw podmiotowi, cztowiek , zeby utrzymac sie na scenie, jest zmuszony do fizycz-
nej walki z przedmiotem. W efekcie odbiera mu to mozliwos¢ gry — odbiera mu to
aktorstwo. Czym jest wiec aktor? Pozbawiony oparcia w grze, w fabule sztuki i w logice
spektaklu, zostawiony sam sobie, zrownany z przedmiotem teraz dopiero odnajduje
mozliwos¢ swobodnej manifestacji wiasnego postgpowania. Jest to niezwykle wazny

3l

moment dla dalszej historii happeningu polskiego™.

Ten spektakl to ready-made totalny. Duchampowskim gestem okazuje sie kazda
czes¢ aktu tworzenia. Tekst jest w nim uprzedmiotowiony, ,,nie wchodzi w zwigzki”, i, nie
wolno mu komunikowac”. Postacie sa gotowe. Oni nie graja — oburzat sie Kantor, gdy
ktos tak mowi o aktorach w jego teatrze - oni zyja. Gotowe s takze sytuacje. Ich pocho-
dzenie jest catkowicie dowolne, U Kantora okresla je tylko gest tworczy, absolutna swo-
boda wyobrazni. To przestrzen catkowitej wolnosci. ,Sfera wolnego i bezinteresowne-
go postepowania artystycznego”, ktérej poszukiwat w Teatrze Wydarzen. Nawet Allan
Kaprow czynil pewne zastrzezenia: ,Zrédta tematéw, materiaty oraz stosunki migdzy
nimi maja by¢ wywiedzione z jakiegokolwiek miejsca i czasu, w wyjatkiem sztuki, jej
pochodnychijej srodowiska”.

Nie w Polsce. W dodatku, wobec sztuki swiatowej, nie byl to ,ani regres, ani kom-

promis”. Potwierdza to happening ,List”. Potwierdza Panoramiczny happening morski
21967, ktérego czescig byla, obok znanego z pigknego zdjecia Eustachego Kossakowskie-

go Koncertu, Tratwa Meduzy wedlug Gericault, swobodne odtworzenie obrazu, niczym

oséwieceniowa zabawa znana z Goethego Powinowactw z wyboru, wykonane z udzia-
tem uczestnikéw pleneru plastycznego w Osiekach nad Battykiem i chetnych przypad-
kowych plazowiczéw. Podobnie znana Lekcja anatomii wedfug Rembrandta wykonana
poraz pierwszy w 1969,

W tym wiasnie roku (1969) ukazafa si¢ pierwsza powazna diagnoza stanu wiedzy
o happeningu w Polsce, piéra Hanny Ptaszkowskiej. W kraju brak rzeczowej i kompeten-
tnej informacji - pisata we , Wspoétczesnosci” - czego ,efektem sg niezliczone mity i fal-
szywe opinie, wreszcie bezkarnos¢ najbardziej nawet wulgarnych sadow””. Z drugiej zas
strony - te stowa dowodzg, jak szybko teoria gonita praktyke - ,historia Swiatowego
happeningu jest juz napisana” i temat jako taki nie kryje w sobie , nic tajemniczego”. Juz
wtedy teoretykgm wydawato sie jasne, ze happening to nie kolejny kierunek w plastyce
—raczej szczegolna forma sztuki akcji, nieposiadajaca cech jednorodnego pradu artystycz-
nego o okreslonych cechach ideowych. Patrzac pod tym katem mozna byto jedynie po-
wiedzied, ze forma ta daje sie opisac nie inaczej jak przez swoj negatywny stosunek do in-
nych, zastanych nurtéw. Allan Kaprow, uznany za tworce pojecia happeningu, w swoich
tekstach uniewaznia wszystkie dawne kategorie, podwaza kanony juz ustalone, deter-
minujace zamknieta strukture dzieta sztuki. ,Happening to co$, co idzie dalej — pisat
Kaprow - nie zamkniete w dane a priori tak, jak jest w przypadku malarskiego ptétna. [...]

" Cytat ten | nastgpne (takze stowa Allana Kaprowa) z: Ptaszkowska, dz. cyt., 5. 8,
“ Ten cytat i nastgpne z: Hanna Ptaszkowska, Happening w Polsce, dz. cyt., 5. 8. Okreslenie Kantora 2: Tadeusz Kantor,
Teatr Wydarzen, dz. eyt., s. 415,
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Happening to forma sztuki, ktora nigdy nie jest skofczona, ktorej czesci daja sie oddzie-
la¢, na nowo aranzowac na wiele (teoretycznie) sposob6w bez szkody dla dzieta™".

Struktura happeningu jest , przedzialowa” - pisze Matgorzata Semil za Michaelem
Kirbym, wiasciwie jedynym teoretykiem i praktykiem happeningu, ktéry czytany byt
w Polsce i na ktérego pismach opiera sie niemal cata literatura na ten temat: byt on wrecz
«Zywecem” przepisywany, chocby przez Tadeusza Pawtowskiego (notabene autora jedy-
nej wysokonakladowej publikacji méwiacej o happeningu, jaka ukazata sie w naszym
kraju)™. Struktura przedziatowa — przypomina Semil - polega na ,,wystepowaniu obok
siebie jednostek teatralnych o catkowicie samowystarczalnym i hermetycznym charak-
terze”, a ,zaleznosci miedzy przedziatami sg przypadkowe i nie intencjonalne”. Jest to
«Zaprzeczenie kompozycji z jej ramami przestrzennymi i czasowymi, z jej apriorycznymi
kanonami, z jej podziatem na cele i $rodki”. Kapitalna konsekwencja takiego stanu
rzeczy jest nastepujaca: likwidacja wszelkiej hierarchii: hierarchii informacji, sytuacji,
czasu, przestrzeni, a takze likwidacja hierarchii przedmiotéw, ktére biora udziat w zda-
rzeniu. Przedmiot znéw okazuije si¢ kluczowa kategorig. Ale i problemem, jaki uczynity
z niego asamblaze, environmenty czy — wecze$niej - kolaz. ,Dodawanie elementéw, nie ich
konstrukcja”, zestawianie wielu przedmiotéw z nieprzystajacych funkcjonalnie porzad-
kow miato pozwoli¢ na uniknigcie pytania o sam Przedmiot. Happening takze byt kola-
zem, tyle ze kolazem eventdw. , Struktura wszystkich tych gatunkéw nie jest strukturg
dziela, ale struktura dziatania” - twierdzita krytyk. Powoli wypracowujac kategorie, kto-
rymi pozniej bedq si¢ mogli postuzyc inni, jak Alicja Kepiniska czy Piotr Piotrowski, po-
rzucala jednak ten kierunek interpretacyjny, by sformufowac cos na ksztatt wyznania.
~Uwazam, ze happening mozna rozumiec jedynie jako manifestacje okreslonej metody
postepowania” pisata. Cechami tej metody miaty by¢: petna bezinteresownos¢, dzianie
sig, relatywizm, ryzyko, a przede wszystkim, , najwyzsze r;oczucie realizmu”, poczucie,
ze ,wszystko to jest realnym dziataniem”.

~Happening to urzeczywistnienie aktu tworczego umiejscowione w nieskorniczonej
czasoprzestrzeni”*. Tak miato zabrzmie¢ pierwsze polskie okreslenie nowego medium,
spisane dopiero rok po Kantorowskim Cricotage'u przez pewnego, nikomu nieznanego
miodego cztowieka na tamach warszawskiej , Poezji”. Miody literat, Marian Grzesczak, na-
pisat te stowa przed uczestniczacq w Cricotage'u Hanng Ptaszkowska, juz w kwietniu 1966
roku, ale - jak stusznie zarzuca autorowi Matgorzata Semil - nie dotknat problemu i brak
mu byto krytycznej analitycznosci. Semil uzupelniata te luke, dodajac skrétowy rys historycz-
ny: w USA-Black Mountain College w Pétnocnej Karolinie, John Cage i radykalne nastawienie
na praktyke, bezkompromisowa krytyka postawy, jaka przyjmuje tak zwany , cztowiek te-
orii". We Francji—Jean Jacques Lebel, W Niemczech — Wolf Vostell. W Japonii - grupa akcjo-
nistow Gutai. Réwnolegle rozpowszechniaty sie mniej lub bardziej adekwatne nazwy no-
wego medium funkcjonujace wymiennie: zdarzenia, happeningi, utwory teatralne, teatry
dziatania, teatry kinetyczne. Uzywano tez termindw zupetnie ogdlnych: , muzyka”, , taniec”,
Jutwor”, gdyz - jak pisat Michael Kirby — happeningi nie byty bynajmniej jednorodne™.

* Cytat z Allana Kaprowa za: Hanna Ptaszkowska, dz. cyt., 5. 8.

* Malgorzata Semil, O happeningu bez uwag, dz. cyt. Ten cytat i nastepne: s. 104-107.

* Za Malgorzata Semil, dz. cyt.: Marian Grze$czak, Zestawienia (Uwagi o happeningu), «Poezja” 1966 nr 4,
* Por. Matgorzata Semil, dz. cyt., 5. 105.
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Gidwna cecha happeningéw byto to, co zdaniem publicystki ,,Dialogu” jawi sie jako
alogiczna struktura. Zwraca uwage fakt, jak wielka role spetniat w happeningu przypadek.
Nie bez kozery Allan Kaprow dla okreslenia szczeg6low przygotowywanych zdarzen czesto
podczas pisania partytur siggal po wrézby w stylu Jijing, wykorzystywat todygi krwawnika
albo rzuty moneta. Chcial uwydatni¢ jednostkowos¢ i wyjatkowosc aktu tworczego,
ktérego jedyna rzeczywisty determinanta bylby sam los, Statystyka usredniala i standa-
ryzowala, eliminowala réznice i réwnala w ddt, dlatego tez szybko stafa sie narzedziem
systernowym, srodkiem manipulacji wiadzy. Nie byla dobrze widziana przez ze swej natury
antykonserwatywnych artystéw. Teraz wiec szybko zastepowala ja filozofia przypadku,
stochastyka, a nawet swoista, cho¢ brzmi to paradoksalnie, metoda przypadku. Ten
antystrukturalny, alogiczny nurt zyskiwat niezwyklg site w réznorodnym zywiole kontr-
kultury lat szes¢dziesiatych. , Teatr przypadku”, ,dramat przypadku” — nie wahano sie tak
nazywac akdje, ktdre dzi$ znamy jako klasyczne juz happeningi. Chot refleksja krytyczna nad
tymi zagadnieniami najcenniejsze owoce wydata pozniej, juz wtedy szukano podstaw
metafizycznych tlumaczacych nowg estetyke. Tworzono ciggi wynikowe majace wyjasnic
geneze stochastycznej natury happeningu. ,Rzeczywistoscig rzadzi brak celowosci i przy-
padek — happening imituje rzeczywistosé — nim wiec takze rzadzi brak celowosci i przy-
padek””’. To oczywiste, ze dzi$ nie da sie uja¢ tego tak prosto.

John Cage méwit, ze ,jedynym okreslonym elementem jego utwordw staje sie
czas. Czas jest zreszta jedynym wspolnym mianownikiem dla rozmaitych elementéw,
ktare znalazty miejsce w happeningach”*. Ale jaki byl czas okalajacy Cricotage? Jaka pa- «
nowata atmosfera, co stanowito szeroki kontekst pierwszego polskiego happeningu?
Trzeba o tym powiedzie¢, gdyz wiekszosci danych o zdarzeniu dostarczyl nam jego
twdrca skupiony na wlasnej drodze tworczej, organizujacy swoj zapis wokot wewnetrz-
nego doéwiadczenia artysty. Ale w jakiej sytuacji historycznokulturowej ten artysta sie
znajdowal? Jak nalezaloby okreslic¢ ten czas?

Lata szescdziesigte. ,Odszedt stalinizm, rozwialy sig albo skisly nadzieje pazdzier-
nikowe, system pozostal. Naprawde starzy ludzie pamigtali wiek dziewigtnasty. Szesc-
dziesiecioletni — pierwsza wojne i zdazyli wzigc udziat w wojnie bolszewickiej. Pokolenie
akowskie przekroczyto czterdziestke. Konsumowano spoteczne awanse z lat pigcdzie-
siatych. Marksizm obowigzywal w sferze rytuatu. Centralizacja wladzy obejmowala
wszystko, tylko inaczej niz za stalinizmu. [...] Cenzura byta przykra. Maly realizm nie zado-
walat nikogo. [...¥Pozorne wybory staly sie prawdziwymi, prawdziwe pozornymi. [...] W la-
tach szes¢dziesiatych pisali i wydawali swoje dziela Parnicki, Buczkowski, Konwicki, An-
drzejewski, Lem, Rézewicz, Jastrun, Stryjkowski, Herbert, Bialoszewski, Szymborska, Gro-
chowiak, Nowak, Mitosz i Gombrowicz"”. Wymienia¢ mozna by diugo. Zreszta kazdy

' Hanna Ptaszkowska, dz. cyt., s, 109, Szkicujac teorig happeningu, Stefan Morawski najsilniej akcentuje wiasnie inspi-
racje aleatoryczna. Par. Stefan Morawski, Happening. Rodowdd, charakter, inspiracje, w. ,Dialog” 1971 nr 9, 5. 109
131, oraz nr 10, 5. 117-136, W tym ciekawym studium pisanym w roku 1971 nie méwi sie jednak weale o polskim
happeningu (poza ginalnym wspomnieni k Ptaszkowskiej i Semil, | jednego zdania o Koncercie morskim
Kantora), a material analizowany pochodzi w cafosc z ksiazek zachodnich happenerdw.

* Tamze.

" Fragmenty z tekstu o latach szesédziesigtych autorstwa Jacka tukasiewicza, Rzecaywiste ¢ calkiem inne, Qdra" 2005
nr4, 5. 54,
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inaczej uzasadnitby swoj wybér; albo wybér swojej pamieci. Przypominam te fakty, gdyz
dookreslajg one historie popularna, te, ktéra zapisuje, ze w 1962 roku w odlegiej Ame-
ryce przyjeto na uczelnie pierwszego czarnego studenta, ze przez te dwanascie miesiecy
wybudowano na swiecie najwieksza dotad liczbe nowych kiujacych niebo wiezowcow,
a Yves Saint-Laurent zablysnat jako najmodniejszy projektant swiata. Czy w celu zaryso-
wania wyobrazenia o tych latach zasadne bedzie dodad, ze juz rok péznigj, w 1963, odbyt
sie wielki, dwustupiecdziesieciotysieczny marsz réwnosci pod pomnikiem Lincolna w Wa-
szyngtonie, Zze Beatlesi przez cztery tygodnie nie schodzili z pierwszego miejsca na listach
przebojow, a 22 stycznia Niemcy i Francja podpisaty symboliczny dokument o wspélpracy
i przyjazni, pierwszy od zakonczenia drugiej wojny? To takze istotne fakty. A jednak...
Dla Cricotage'u znacznie wiecej znaczyl, jak sie zdaje, czas inny, czas wewnetrzny.

Jak juz zostato powiedziane, w 1963 roku nastepuje dlugo przygotowujgca sig
zmiana w tworczosci Tadeusza Kantora — odchodzenie od informelu, od abstrakgji lirycz-
nej, od taszyzmu. Artysta rozpoczyna nastepny etap prowadzonej od czasu wystawienia
Matwy w 1958 ,gry z Witkacym”. W piwnicy Krzysztoforow rezyseruje Wariata i za-
konnice. Méwi o tym przedsiewzieciu , Teatr Zerowy". Oglasza manifest. ,,Wiele podré-
zujac, [Kantor] obserwowal uwaznie zapowiedzi nowych przemian: glosne wowczas
malarstwo Hiszpana Tapiesa, francuski nowy realizm, poczatki amerykanskiego popartu
(o0 happeningu jeszcze nie styszat)” twierdzi biograf, Krzysztof Plesniarowicz™. Istotnie,
w 1961 roku Kantor oglada Wystawe Przedmiot w Musée des Art Decoratifs w Paryzu (Arp,
Agam, Mathieu, Dubuffet) i 29 czerwca 1964 komentuje jg w liscie do Jerzego Beresia:
«Przedmiot wraca, ale prawie autentyczny — nie w formie aluzyjnej (tak jak to u nas sobie
poniektorzy wyobrazaja)”. Planuje ostateczne ,rozbicie skorupy dramatu”, , szok i skan-
dal”, ,dotarcie do przyttumionej sfery wyobrazni dzisiejfzego czlowieka, ktérego ce-
chuje maty, powszechny praktycyzm”. Z perspektywy czasu opisze tamtg atmosferg:
+W 1963 roku, kiedy sformutowatem ideg teatru autonoemicznego, uznatem, ze jedyna
metoda jest takie dziafanie, ktore zmierza w kierunku «ponizej» normalnego pos-
tepowania zyciowego, w kierunku pustki i okolic zerowych”. Dlatego nastepny ma-
nifest méwi juz o ,Teatrze Zerowym®. 30 listopada w Krzysztoforach otwarta zostaje
Anty-Wystawa, czyli Ekspozycja Popularna. 937 eksponatow, ,ekshibicja raczej niz eks-
pozycja”, jak sam mowi o tym przedsiewzieciu, , rzeczy wstydliwe, marginalne, pozba-
wione juz, jeszcze, albo w ogéle — rangi artystycznej”. Jak Josef Beuys, ktéry stwierdza,
ze wszystko jest sztuka, a kazdy artysta, jak Edward Stachura nawotujacy do uznania
kazdego elementu rzeczywistosci za wiasciwa poezje, Kantor zapisuje: ,Nalezy uznac
za tworczosc wszystko, co jeszcze nie stalo sie dzietem sztuki”. Anektowanie rzeczywistos-
ci trwa. Czy po to, by miec nad nig kontrole, by nad wszechogarniajacym chaosem i przy-
padkiem dato sie cho¢by w minimalnym stopniu zapanowaé? By¢ kreatorem, skoro nie
mozna odnalez< samoistnego sensu realnosci, stwarza¢ swiat, skoro nie daje sie go po-
ja€? To bytaby radykalna zmiana. Czyzby tendencja, by nie konstruowa¢ rzeczywistosci,
lecz drazy¢ jej zywotne nurty, zostafa teraz odrzucona, zastgpiona demiurgicznym ges-
tem? To, co zaraz po wojnie wydawalo sig nie zadawalajace, okazywato sie koniecznoscia.
Obraz, dotad negowany jako ersatz realnosci, teraz zdawat sie by¢ jej jedynym oparciem.

w Cytat ten i nastgpne za: Krzysztof Plesniarowlicz, Kantor, dz. cyt,, 5. 147, 148.
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A przedmiot? Zanegowany przez abstrakgje i informel — nurty programowo ,bezprzed-
miotowe” — powracat. Dla Kantora jednak powracal inaczej. Nie obudzit naiwnej wiary
w dostepng zmystami, obiektywna realnos¢. On nadal pozostat , poza”, nietkniety, nieo-
becny, jakby nieistniejacy.

Pustka ta musiata wiec zosta¢ opakowana, owinigta. Stad, ma si¢ rozumiec,
ambalaze. To jednak nie horror vacui. Nalezy pokaza¢ przedmiot przez jego opakowa-
nie, okrycie, gdyz dadaistyczny gest Duchampa nie jest juz mozliwy. Nieustajacy dialog
z poczatkiem awangardy staje sie bardziej dostowny. W rok p6zniej na jednym z sympoz-
jow teoretycznych Kantor konstruuje koto rowerowe z dmuchanym plecakiem, ,meta-
foryczny ambalaz”, bezposrednie odwotanie do Duchampa. Ktos$ przebija plecak. Czyzby
dialog zostat dostrzezony? Koto, wczesniej byto to drewniane koto od wozu w Powrocie
Odysa, teraz Duchampowskie kofo rowerowe powraca w jego pracach jeszcze paro-
krotnie. Na obrazach pojawiaja sie torby. Wmalowane, przytwierdzone, zintegrowane
z plaszczyzna ptétna. Chyba do dzi$ nikt nie sprawdzil, czy cos sig w tych torbach miesci.
A moze tam cos jest, mroczna Rzecz, starannie ukryta i zabezpieczona przed wicibskim
i pozadliwym okiem? Juz sama tego rodzaju spekulacja brzmi jak bajka dla dzieci. Kazdy
z nas wie, ze to tylko pustka, doskonata préznia na dodatek, to ten rodzaj proznissacej,
niedajacej spokoju, przerazajaco ruchliwej.

Jednoczesnie, takze w 1964, teatr Cricot 2 gra Wariata i zakonnice Witkacego
ze wspominang Maszyna Aneantyzacyjna, przedmiotem przedmiotéw, Rzecza™'. W nie-
wielkiej sali na srodku stoi maszyna, wielka, dudniaca i poruszajaca sig, zbudowana z krze-
sel. Maszyna zagtusza i uniemozliwia gre aktorom, ktérymi tak na scenie pozostawiono
niewiele miejsca. Niezgrabnie cziapig wokét niej, przekrzykujac stuki i warko'ty. Moze to
istotnie, jak chce Plesniarowicz, prawzor , gry z pustkg” pozniejszego Teatru Smierci. Za-
gluszanie pustki, zagrywanie jej, przekrzykiwanie. Jedno wydaje si¢ pewne: ten teatr to
teatr zdarzenia, dziania sie. Jest antynarracyjny, amorficzny, happeningowy. Rzadzi nim
logika dziania sie, intensywnosci i wielosci rytmicznej. Realizacja spektaklu jest zadaniem
karkotomnym. Podabnie jego opis, ktéry przypominatby relacje z ataku psychozy. Czy
dlatego Wariata graja tylko dwanascie razy, miedzy 8 czerwca a 1 lipca? Méwi sig, ze ,nie
trafit”, a ze powody mogty by¢ cenzuralne. Niemniej efekt byl. Ukryty i delikatny, ale na
tyle silny, ze kiedy Jan Bfoniski szukat wiasciwego okreslenia catego Kantorowskiego
teatru, siegnal po to najdobitniejsze —,, umyst wariata na scenie”.

1965 rok. Zainteresowanie strukturami zaczyna ustepowad miejsca metafizyce
zdarzenia. Tak jakby cos sie przelamywato, nadchodzita zmiana kulturowa na wigksza
l skale. Kantor eksperymentuje: najpierw w Wariacie wpuscif do teatru zywiof zdarzeniowy

' Sens Maszyny Aneantyzacyjnej dookresla sam tekst Wariata i zakonnicy. Pielegniarka, Siostra Anna, pyta pacjenta,
Mieczystawa Walpurga, dlaczego on, artysta, tak sie truje, bierze narkotyki, nie oczszedza, niszczy? Walpurg opowiada:
.Czemu? Czy Pani nie rozumie. «Meine korperschale konnte nicht meine Geistesglut aushalten». Kto to powiedziat?
Zar mego ducha spalil ma ziemskq powtoke. Teraz rozumie Pani? Moje gangliony nie mogly nastarczyc temu przekle-
temu czemus, co mi kazat pisac. M u s i a | e m sig trué, Musiatem zdobywac silg. Ja nie chciatem, ale musiatem. A jak
raz cala maszyna, stara, staba maszyna wejdzie w ruch tak szalony, to musi is¢ dalej, czy sig tworzy jeszcze, czy nie.
Mdbzg sie wyczerpuje, a maszyna idzie dalej. Dlatego to artysci musza popelnia¢ szalefistwa. €6z zrobié z bezmysinie
rozpedzonym matorem, ktérego nikt juz skontrolowac nie moze. Niech Pani sobie wyobrazi halg wielkiej fabryki bez
maszynisty. Wszystkie zegary przeszly juz dawno czerwong strzatke, a wszystko wali dalej jak wiciekle”. Stanislaw
Ignacy Witkiewicz, Dramaty, t. 2, wyd. 2 popr., oprac. | wstepem opatrzyl Konstanty Puzyna, Warszawa 1872, s. 265.
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zywcem wziety z rzeczywistosci codziennej, teraz organizuje happening, teatralizuje te rze-
czywistos¢. Chee wyczué granice miedzy zmysleniem a realnoscia. Po to jest mu happe-
ning, dlatego siega po forme zdarzeniows, po live-art. Gdzie przebiega ta granica? Jak
poznac realnosc poprzez sztuke? Jak tworzac, pozostac wiernym zaréwno sztuce jak samej
realnosci? Gombrowicz pisze w tym samym, 1965 roku Kosmos, w ktérym atakuje ten
problem frontalnie. ,Nie potrafie tego opowiedzie¢. .. tej historii... poniewaz opowiadam
ex post. [...] Ale jak opowiadac nie ex post? Czy wiec nic nigdy nie moze zostac naprawde
wyrazone, oddane w swoim stawaniu sie anonimowym, nikt nigdy nie zdota odda¢ bet-
kotu rodzacej sig chwili, jak to jest, ze urodzeni z chaosu, nie mozemy nigdy z nim sie zet-
knac, zaledwie spojrzymy, a juz pod naszym spojrzeniem rodzi sie porzadek... i ksztalt...
Wszystko jedno. Niech i tak bedzie”“.

Ukazuje sie wspomniana Granica wspoiczesnosci Mieczystawa Porebskiego. W ref-
leksji teoretycznej trzeba teraz powrdcic do czasu , Swigta wiosny”, do poczatkéw ksztat-
towania si¢ Swiadomosci modernistycznej. Juz dziesiec lat wezesniej, w 1955 roku, Kantor
pisat w gtosnym tekscie Abstrakcja umarta, niech zyje abstrakcja, ze ci nedzni krytycy,
ktérzy nie poruszajg sie swobodnie w dadaizmie i surrealizmie, ktérzy nie rozumieja
bezpasrednich przyczyn powstania tych wtasnie ruchéw, musza dzis pozosta¢ wobec
nowej sztuki catkowicie bezradni (oni po prostu ,,gubig sie”)"”. A prawda jest, ze $wiado-
mosc teoretyczna dotyczaca tych spraw w Polsce powojennej byta doprawdy marna lub
w najlepszym razie bardzo elitarna. Takze w 1955 roku Jerzy Ludwinski wraz z Wiesta-
wem Borowskim opublikowali w , Przegladzie Kulturalnym” tekst pod znamiennym ty-
tutem O niedostrzeganiu jednego z najwiekszych przefomow w sztuce", delikatnie ttu-
maczac w nim kuriozalne z dzisiejszej perspektywy nieporozumienia w dyskusjach o de-
formacji w sztuce, ktdra to deformacje z géry traktowam‘) jako zarzut i objaw antysoc-
jalistycznej reakcyjnosci. Trzeba byfo na przykiadzie , postepowych” malarzy meksy-
kanskich — chocby komunizujacego Diego Rivery — ttumaczy¢ zasadnos¢ i ideologiczng
poprawnos¢ przemiany, jaka dokonata sie przed wojna za sprawa fowizmu, kubizmu
czy suprematyzmu®, Lecz mimo tak czynnych krytykéw, jak Porebski czy Ludwinski,
wielka zlozonos¢ probleméw, ktére nurtowaty sztuke przedwojenna i owocowaly coraz
to nowymi eksperymentami formalnymi, oraz ich marginalno$¢ wobec spraw dnia dzi-
siejszego, polityki, ekonomii, sprawiala, ze upowszechnianie wiedzy o wewnetrznych
motywach awangard i ksztattowanie prawdziwie nowoczesnej swiadomosci spofecz-
nej w tych sprawach, musiata trwa¢. Teraz minimalnie wzrosto zainteresowanie dwu-
dziestoleciem. Takze polskim. W numerze czwartym ,Studiéw Filozoficznych” za rok
1964, wychodzacym jednak z prawie rocznym opéznieniem, ukazata sig Estetyka polska
w okresie 20-lecia Stefana Morawskiego. Po trzech latach rozgtos tamtych ruchéw
zdawat sie byc tak wielki, ze we ,Wspoélczesnosci” — pismie, w ktérym publikowat
Sandauer, Przybos, a socjalistyczej poprawnosci strzegt Jerzy Putrament — w 1968 roku
obok tekstu o hippisach i bitnikach widniat artykut donoszacy z zainteresowaniem,
zdumieniem i duma, ze zeszyt ,Cahier DADA surréalisme”, migdzynarodowy organ

“ Witold Gombrowicz, Kosmos, Paryz 1965, s. 24.

“ Tadeusz Kantor, Abstrakcja umarfa, niech zyje abstrakcfa, dz. cyt., s. 6.

“ Mieczysiaw Porebski, Wiestaw Borowski, O niedostrzeganiu jednego z najwigkszych przelomow w sztuce i kilku spra-
wach z nim zwigzanych, ,Przeglad Kulturalny™ 1955 nr 21.

“ Tamze.
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naukowy badajacy dzieje i zakres surrealizmu, zamiescit na okfadce wielkimi literami py-
tanie ,, Czy dadaizm polski?”, a wewnatrz zaprezentowal przekiady naszych czolowych
futurystow - Jasienskiego, Sterna, Czyzewskiego —i przekiad catego manifestu Gga.

W 1965 roku o sztuce sie mowi i pisze duzo, szczegolnie zas o najnowszej. To wiedy
Roman Opatka rozpoczyna swoj ,gest na cate zycie”, Opisanie Swiata: 1965/1-00.
Wiestaw Borowski pisze swoja Nowa sztuke, Jerzy Ludwinski - Malarstwo mfodych. Po-
rebski przygotowat tekst o twérczosci Zbigniewa Makowskiego. W krajowej ..Kultu_rze"
ukazaly sie fragmenty przektadu ksiazki Georgy Lukdcsa Sztuka wspofczesna a wielka
sztuka, a obok nich pierwsze artykuty Urszuli Czartoryskiej i Katarzyny Latally o amerykans-
kim pop-arcie. Popularyzowata sztuke do dzis znana publikacja Jana Biatostockiego
Sztuka cenniejsza niz ztoto. Szykowata si¢ przemiana, zblizat , punkt osobliwy”, ktory zos-
tanie osiagniety dopiero pod koniec dekady. Wydano Tango: jak juz pisatem —osiem pre-
mier, fala recenzji®. Refleksja nad sztuka szukata oparcia na pewnym, stabilnym grun-
cie. Andrzej Wiercinski opublikowat w ,Biuletynie Historii Sztuki” swoje pr‘opozyqe
przedstawione weczesniej w postaci referatu noszacego tytut O za.sfosowaqfu metod
antropologicznych w dziedzinie historii sztuki” Mieczystaw Porebski, czynny i poszuku-
jacy, rozmyslat O mozliwosci sensownego uprawiania estetyki, co rozpoczelo na famach
.Studiéw Estetycznych” polemike z innym znaczacym historykiem sztuki, Stefanem
Morawskim®. Polska mys| o sztuce tworzyla swoéj ,meta” poziom, krytycznie i refleksyjnie
odnoszac sig do wlasnej formy.

Dla Tadeusza Kantora ten czas to okres wyjazdow. Do Szwajcarii w 1964, do Stan()\.fu
Zjednoczonych w 1965, Kantor po raz pierwszy jedzie do Nowego Jorku, ,,migsta, naj-
wigkszej kupy kamieni, betonu, szkla, i stali na $wiecie”, miasta potomkow wielkich aw§nj
turnikéw XVII i XIX wieku, bandytow, poszukiwaczy ztota, handlarzy zywym towarem”, juz
jednak , przyczesanych i wygtadzonych przez cywilizacje"™ — pisze w liscie do Stani‘s!awa
Balewicza 27 maja 1965. Ze Stanow przywidzt - jak sam mowil - nazwe happeningu | ,fcalq
mitologie tego zjawiska” — twierdzi Krzysztof Plesniarowicz. .Ale nie rr_letude, gdyz de-
finicje happeningu rzeczywiscie mozna byto adnies¢ do tego, co robit juz wcze&mel_, ibez
trudu odnalez¢ tam elementy happeningowe — aktywne dziatania artysty na terenie «sa-
mej rzeczywistosci z jej przedmiotami, rzeczami, inwentarzami, ludzmi». Na przyktad w ma-
larstwie informel (idea instalacji przypadku!) czy w pézniejszym wychodzeniu poza obraz.
A takze w teatrze, gdzie juz od dawna stosowat segmentowa strukture akgji | przedmioty
czynit aktorami (Maszyna Aneantyzacyjna). «Sam proces przejscia od informel do h.ap—
peningu byl u mnie spontaniczny — powie Jerzemu Pawlasowi — Furl.ka, ktorg wy‘sllzg-
natem sie z terenu obrazu w rzeczywistos¢, musiata doprowadzi¢ mnie do hf‘app'nenmgu.
[...] Opusciwszy terytorium dziefa sztuki, miatem do wyboru catq realnosc zycia, ktoriq
mogiem operowaé» (i robit to, niezaleznie [Plesniarowicz uuje‘ pqtrzeb? podkreslenia

l tego faktu] od importowanych ze Stanéw Zjednoczonych nazwy i mitologii)”.

" Stawamir Mrozek, Tango, Warszawa 1965. To, jak przyjety zostal ten dramat, daje sig odczud, czytajac recenzje: Zhigniewa

Osifiskiego ze spektaklu w Teatrze Polskim w Poznaniu (,Nurt” 1965 nr 7, 5. 48-51), Jerzego Koeniga z Teatru Wspélczesnego

w Warszawie (1965 nr 21, 5. 5). Interesujacego omdéwienia doczekala sie takze premiera w Teatrze Kameralnym w Bydgolﬂqy.
" Andrrej Wiercinski, O zastosowaniu metod antropologicznych w dziedzinie historii sztuki, ,Biuletyn Historii Sztuki”
1965 nr 1, s, 85-86.
“ Studia Estetyczne” 1965, t. 1, 5. 134-142,
“ Ten cytat i nastepne w: Pledniarowicz, Kantor, 5. 165.
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Motywy dziatania Tadeusza Kantora, ktére pchnely go do realizacji Cricotage'u, by-
ty ztozone. Jednakze to, co mnie wydaje sie najistotniejsze, odnalaziem nie u biografa Kan-
tora, lecz wstowach poety jego czasu - w nieformalnej wypowiedzi Zbigniewa Herberta.

Herbert go znati- jak méwi—podziwial. Wspominat pierwsze spotkanie, pamie-
tal, jak niegdys przysiadt sie do stolika, przy ktérym siedzial Kantor, jak byt on dla mtode-
go Herberta uosobieniem artysty, ktérego obdarzat szacunkiem i wierzyt w jego twér-
czg moc. Uznawat go za sprzymierzenca. Rozmowa nie bardzo sie kleita. Herbert zagajat,
a gdy po jakims czasie Kantor spytat (by¢ moze tylko - jak sugeruje poeta - kurtuazyjnie)
ze ,moze by cos razem...”, Herbert wystrzelit spontanicznie: , Alez Pan nikogo nie pot-
rzebuje”™. Zdaniem poety, Kantor byt catkowicie samowystarczalny, robit swoja sztuke
sobg calym i ona byla nim. Za to wiasnie go podziwial. Ale gdy myslat o Kantorze, obok
podziwu towarzyszyta mu nieodmiennie druga myél: ten czlowiek jest okrutny. Dopiero
pozZniej, patrzac z perspektywy czasu Herbert zrozumial, ze to okrucienistwo jest nie-
odtacznym elementem tworczosci, ze jest z nig niemal tozsame. Bezwzglednosé i bez-
kompromisowos¢ sa — jakby powiedziat Harold Blaom - cecha kazdego mocnego twér-
cy. Nalezy przy tym wiedzie¢ - podkreslal poeta — ze w czasie, kiedy wtadza centralna
wydala odgérne, urzedowe rozporzadzenie dla artystéw, wskazujac im ,,odpowiednie”
formy i obligujac do podazania za estetykg socrealizmu, Kantor byt jedynym, ktéry po-
trafit otwarcie powiedzie¢ nie, cho¢ innych ze strachu nie bylo sta¢ na taka bezkom-
promisowosc. Powiedzial swoje ,nie” w Czasie Préby, zwodzac urzednikéw od kultury
i nie poddajac sie ich naciskom. , Teraz po latach mozna stwierdzi¢ bardzo mocno i zde-
cydowanie: Tak, Kantor oszukal jakichs ztoczyricow i szumowiny”. Niewielu potrafito
zrobi¢ cos takiego.

On byt szczeg6lna osobowoscia i cala swoja praca dowodzit, ze , jeden cztowiek
tworzy i jeden ponosi odpowiedzialnos¢”. Dlatego wlasnie podczas rozmowy w kawiarni
Herbert pozwolit sobie na te stowa, bo wiedziat, ze Kantora nie powinny one urazi¢. W za-
rysowanym przez poete obrazie Tadeusza Kantora pobrzmiewa zwrot , byt suwerenny”,
ale obok niego obecne jest tez inne, znacznie wazniejsze okreslenie tworcy Umartej klasy,
i zdecydowanie mniej (na pierwszy rzut oka) oczywiste: Byt realista”. | to byl powéd, dla
ktérego Herbert czuf, ze chod istnigje tak wiele réznic miedzy nimi, to wspélnym puktem
odniesienia byla realnos¢. ,Realistami nie sa pan Wajda, pan Zanussi. Moze to sg uta-
lentowani ludzie, ale..."” - Herbertowi chodzito jednak o cos zdecydowanie innego.

Porazajacy jest realizm zapisu rozmowy z Herbertem, szczegélnie poczatek - chrza-
kania, wiercenie sie, wycieranie nosa, caly ten repertuar zakulisowych, bardzo ludzkich,
aestetycznych cielesnych zabiegéw zwykle wycinanych przy telewizyjnym montazu —
podnosi poziom wiarygodnosci i wzmacnia niezwykle zaréwno site jak konkretnose
stéw poety. Zmeczony, stary cztowiek, jak wszyscy uwiklany w czas i chorobe, gdy tylko
zacznie mowic, staje sig jakby kims innym, wypetnia przestrzen pulsujacym zyciem mysli,
ozywia niespotykana moca, staje sig poeta. | cho¢ Zbigniew Herbert, jak stwierdza z wias-
ciwg sobie intelektualng kokieteria, méwi tak tylko, ,aby przypodobaé¢ sie cieniowi”
zmartego kilka dni weczesniej artysty, to sposéb, w jaki to robi, rysuje inny obraz twércy

7 Cytat ten i nastepne z filmu Przypodobad sig cieniowi, realizacia zbiorowa, 5 luty 1991, Paryz. Czas odtwarzania:
26 min. Wytwdrnia Filmaw Oswiatowych, tbd2 1991,
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Cricot 2 — komplementarny wobec wizji Kantora-egotyka czy Kantora-kabotyqa. Bez-
kompromisowos¢ graniczaca z okrucienstwem byla podporzadkowana pewnej posta-
wie, ktora Herbert okreslit nader jasno: , Byl realista”.

Potwierdzaja to przyjaciele i bliscy. Wspétpracujacy z Kantorem‘ w _ramach
Awangardy Krakowskiej, a nawet obecny w paru jego happeningach, sgokolnyll zgw;ze
wazacy stowa performer Jerzy Bere$ mowit w dniu .pc'tgrzebu twércy Cricotage'u, ze ; yi
Kantor jego zdaniem — skromnosc¢ Beresia uwydatnia jego n.1y-§l -zawsze oddan)f':,.wa |r.e
przeciwko miernocie”, a to byto ,wyzwanie chyba najbardziej szalenczej qdwagl 'inale-
zatoby rozpatrywa¢ je w kategoriach etycznych, gdyz ta odwaga ,,ma swoje rozwigzanie
na putapie etyki twérczej""'. Proces twérczy podporzqdkovya ny‘byi okreslonym war-
tosciom. Owijanie i opakowywanie absurdalnej pustki to qguaianle pozytywne. Ka‘ntc':(r'
nie byt nihilista” — wyznawat przyjaciel z Grupy Krakowskiej, mélarz. )er"zy Nowosielski
—on , nienawidzit tatwosci, zaklamania”, byt ,,rewolucjonista delikatnym".

Chciatem méwié o pewnym podejéciu, o tej szczegdlnej ir_\tencji twérg, kl>y' po-
szukiwa¢ prawdy, nie bojac sig spojrze¢ w pustke, drazyc tajemnice atzecznystos.cn.za-
czynajac od tego, co jest nam dane - od codziennosdi, odkly\{vaé nédePOW!ef]nIEJSZE
formy artystyczne po to, by oddac te realnos¢ jak najszczerzej i jak najdokiadniej. W tym
sensie Kantor dziatal poza estetyka. ,Bo jemu nie chodzito nawet o forme, ?ylko - bo. ja
wiem - o jakies morale”* - pisze Mieczystaw Porebski. ,Ja w ogble twierdze, ze to naleza-

toby koniecznie podnies¢, bo w tych zagranicznych historiach sztuki nie ma nic, czysta

pozal sie Boze, estetyka. A to, ze obok czerwonego musi by¢ zi(.elt'any, obok takiego walo-
ru taki, to zaden dzi$ problem, mnie to absolutnie nie obchodzi, zadnych.formaln.ydl za-
lozen, zadnej powiedziatbym nawet ekspresji. Morale tak. Na Zachodzie to zanika”.

0 happeningu méwi sie, ze to malarstwo zeszlo z piotna. Jedna z kluczowyc'h roz-
mow z Tadeuszem Kantorem oscylujaca wokot tematu tego zosta{a zarejestrowana i choc
zmontowana zostata z innymi materiatami, nie nadano tej ca?oﬁcn wspé-lnego tyt.uiu.. Pc.>-
zostaje niejasne, kto byt realizatorem dokumentagji. Kaseta wideo z zapisem znajduje s:f;
w zbiorach Centrum Sztuki Wspotczesnej w Warszawie. Numer katalongy 236/('JZII>A .
Kantor, pytany o malarstwo czynnosci codziennych, stwierdza kafegoryczme: ta’c, ale r'\(tv?ldy
nie namalowatbym stotu zakrytego obrusem w kratke czy zasta\n‘nont.ago dzbankiem z kwia-
tami. Stoly byly puste, a ludzie siedzieli p‘rzy‘nich na krzestach — nie wiadomo po co.

Kantor wspominat, ze nie mial jednego celu, jaki przyﬁ'wieca geniuszvjam, nie byt
pewnie zdolny” —krygowatssig alezdrugiejstrony od zawsze pocnaga'ﬂ 9‘? syrnbollzrn ?e swym
nieodtacznym motywem drzwi i tego, co niewidoczne, a co znajduje sig za n.lml. ,,Sy?m
bolizm skompromitowat wiek XIX", ,caty swiat codzienny zpstal skompromltonan_y s
méwi. Zaraz podkresla, ze on nie operowat symbolem, ze w jego spektaklach $mierc nie
jest symbolizowana przez sprzataczke, ona jest s’mierch. on‘a.jest sprz'qtaakq, a dc'akttadr_ne

l — émiercig-sprzataczka. Nie moze tu by¢ mowy o wzniostosci symbolizmu, o wyniesieniu.

" Ten cytat i nastepny z filmu Pogrzeb Tadeusza Kantora, realizator nieznany, Krakéw 1990.

[ 3 i i 98.
¥ Ten cytat i nastepny z: Krzysztof Pledniarowicz, dz. cyt., s. 2 ‘ ) .
® Tad o Kantor, W) jedzi na temat: malarstwa, tradycji, teatru, awangardy; realizotor nieznany, b. d., numer kata

logowy w zbiorach CSW w Warszawie: 236/C/ZPA. Czas projekgji: 62 min.

Tu kierunek byt odwrotny. Zgodnie ze znang Kantorowska teorig realnosci nizszej rangi.
Ukonkretnia jq stwierdzenie, ze chodzi mu o to, by wszystko, bez wyjatku, , sprowadzi¢
do realnoéci najnizszej rangi, pomiesza¢ z moja codziennoscia”. Stad doskonale opisana
obecnosc w spektaklach smieci, dotéw, lumpenproletariatu. Pomieszac z codziennoscia,
doswiadczy¢ niemal fizjologicznie, zrozumie¢ tak, jak rozumie sie koniecznogé jedzenia,
mycia, obcinania wciaz odrastajacych wloséw. Nie chodzito jednak o to, by catkowicie
wyeliminowac iluzje, jak czynié chcieli happenerzy. Zresztg to wlasnie byt gléwny zarzut
postawiony Kantorowi przez Vostella. Rzeczywistos¢ stworzona w happeningach Kantora
byla, co z upodobaniem podkreslat ich tworca, herezja wobec czystych postaci tego nurtu.
Ortodoksyjni happenerzy catkowicie negowali jako happeningi wszelkie zaaranzowane
na bazie innego malarstwa wydarzenia, takie jak Tratwa Meduzy wedfug Gericaulta,
Lekcja anatomii wedlle Rembrandta czy Spotkanie z nosorozcem Diirera. To dlatego, ze an-
gazuja one sferg wyobrazni — ttumaczy Kantor znaczaca roznice - ,bo w happeningu
ortodoksyjnym sfera wyobrazni musi zosta¢ wyeliminowana. Musi sie operowac materig
Zycia codziennego. [...] Ja powiedzialem: Rzeczywiscie! To moze nie jest happening, ale
mnie to bardzo mato wzrusza. Nie jestem zacieklym obronca happeningu, natomiast ro-
bitem happeningi wtedy, kiedy happeningu w ogole jeszcze nie byto. | nie bylo nazwy
happeningu. Ale w happeningu, tak, jako teoretyk musze powiedzie¢, ze sprawa

realnosci jest pierwsza i nie ma nic poza tym*. Dlatego, ze - jak tlumaczy - zawsze miat

sktonnosci kacerskie i byt ,,tym happeningiem bardzo zainteresowany", postanowit, ze do-

kona na nim pewnego aktu heretyckiego. Bo skoro istniejg dwa bieguny - jeden to real-

nos¢, drugizas toiluzja to prawdziwa realnosé bez iluzji by nie istniata i nie bytoby sztuki.
«A jak by nie byfo sztuki” - ciag wynikowy jest prosty i konsekwentny - , to nie wiadomo,
czy w ogole bylaby realnos¢. Wobec tego, zatozylem, ze istnieje REALNOSC i ze ja jestem
za ta REALNOSCIA, ale (jak to ostatnio powiedziatem smieje sie) zerkam w kierunku
ILUZJI, poniewaz czuje tam pewne ciagotki. | to byla chyba stale moja postawa”™.

lluzja, jakiej Kantor bronit przez cate zycie, byt obraz. Jednoczeénié jak mato kto
rozumial problem nieadekwatnosci przedstawienia. «Plaszczyzna obrazu czesto staje sie
zbyt ortodoksyjna, aby zdola¢ zawrze¢ mysl wybiegajaca poza struktury obrazu” - pisat,
narzekajac na , granice krepujace mysl”. Jedyna forma, ktéra mogla sprosta¢ dynamice
mysli, a jednoczesnie oddziatywata na odbiorce bezposrednio, byt teatr. Teatr byt niemal
tozsamy z mysla, nie hamowal jej nurtu, nie ograniczat ksztaltu. Tworzyt przedstawienie
w ruchu, przedstawienie zywe, niemal namacalne. Kantor dodawat wazne zastrzezenie,
by zrozumiano go dokfadnie: , teatr nie moze sta¢ sig terenem aplikowania efektéw ma-
larskich, jak to sig ostatnio zdarza. To «przekroczenie» granic malarstwa musi by¢ ko-
niecznoscia. [...] Nalezy dziata¢ w catosci sztuki”. Z ming szalonego eksperymentatora
stwierdzal: ,Jesli iluzje wpuscimy do realnosci, to mogq wyjs¢ bardzo interesujgce
rzeczy"*. To byla jego praktyka. Zawsze wychodzaca od realnosci fizycznej, od przed-
miotu. Czyniona bez ztudzen, z wielkim gestem, konsekwentnie i odpowiedzialnie. Czut
si¢ w tym demiurgiem. ,Biore realnos¢ i wstawiam ja w swoje dziefo... i nig troche

l manipulujg... bo musze manipulowaé” - ttumaczyt sie.

* Chot byl to tekst méwiony, w zapisie najwazniejszych stow uzywam kapitalikéw, tak jak robil to Kantor w swoich ma-
nifestach. Ta wypowied nosi bowiem znamiona tego stylu.

" Cytat ten i nastepne pochodzi ze wspomnianej, nieopisanej kasety wideo, bedacej w zbiorach Centrum Sztuki Wspat-
czesnej w Zamku Ujazdowski w Warszawie.
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Co to znaczy, ze ,musiat”? Czy to, aby nie przekfamywan.ie rgalnoéci? Czy nie odsia;
lamy sie przez to zbytnio od twardej materii Swiata, opakowujac ja odautqrskq Ifreaclg.
Jedli zdarzy sie, ze wraz z podobna deklaracjg tworcy nachodza_ ‘n?s wqtgllwoﬁcl, c?c)dc;
natury owej (weale dwuznacznej) .manipulagji”, mo?emy uspokoic "slq ty.m, ze w_rypowla a
je artysta wierny idei odpowiedzialnosci za swoje dnet(.). arty?ta, ktory nie kryt sig za swym
dzietem i byt $éwiadom wplywu swojej sztuki na zycie, swiadom granicy miec_jzy nlm‘|.
Mozna powiedzie¢, ze jak nikt inny znat te granicg, bo pozr.nawat jajuz (:.,d Cricotage'u
i kolejnych happeningéw, z niej uczynil swoja ojczyzne, swoje terytorium-.

Kantor dziatat niczym szalony eksperymentator, ktory odpalazi pr_zegrzeﬁ: w ktorej
mogt uczynic ze sztuki narzedzie poznania rzeczywistosci, i pr:r!:‘.é d'a!(?j: nie zna|gc ngtgj
ry ani jednej, ani drugiej, stworzy¢ dzieto mowigce o rzeczywmt!asa i sztgce wiecej I"Ili
tworczosé , tych, ktorzy wiedza”. Przestawienie, obraz byly dla niego konieczne tak, ja
konieczna byta konwencja, bo bez niej — mawiat — nie rrl1a rozwoju. Bez forn."-y sth:l;a
po prostu nie istnieje. Podobnie moze by¢ z kontrowersjg co do 'fegp, czyi jak dzna.a
aktor w spektaklach Tadeusza Kantora, co wyroznia jego gre. co nig kieruje, a .wreszl:..le.f
czy istnieja kryteria pozwalajace opisac ten model aktora i ot.iréz"md od postaci quz‘ iej
tworzacej i uczestniczacej w happeningu. Gra czy po prostu , jest ? Dlaczego Ff"k ud Ziw-
niona jest forma zachowania Kantorowskich aktoréw, tak c!aieka od eksp'resvjl coc zllens
nej? Czy tak odrealnione przedstawienie jest jeszcze Trv‘ogoie przedstaw:emen.'n jakiej
realnosci? To prawdziwy paradoks wspolczesnej sztuki, ze z gruntu antynaturalistyczna

gra moze odnosi¢ mysl widza do jego najintymniejszej codzienne] realnosci. A przeciez =

(0

trzeba pamietad, ze ,gra- méwit Kantor - to czynnosc zastepcza™ .

Swa demiurgiczna manipulacje gotowym fragmentem rzeczywistoéal {t.::lkze",,dalz
nym" tekstem kultury, ktory brat na swoj warsztat) b.(antor nazmai ,,przesumeclerr(; .Tenki
miat jego zdaniem dziata¢ Mickiewicz, kiedy w Dzu‘adach czesci lll ,,przes'unqi tZjat .ust.jz
na sytuacje salonu senatora”. To bylo doprawdy genialne. To cos, +2ego nie zrobi Eza en
inny autor dramatyczny na $wiecie”, a czego on, Kantor‘djclkonujle przenc?szqF ga.n-
gelie do swojego , nedznego pokoiku wyobrazni”. To w?asme w.te;‘ wypowiedzi o ;;a’;
dach padaija kluczowe stowa charakteryzujace nowy reahzn'! wymk.amcy z Ka'nt_orows c
odkry¢. Ten arcynowoczesny realizm okreslajg stowa, do ktor.yci? nie tru?ba juz cfn.,-'ba nic
wiecej dodawac: ,Uwazam — mowi artysta — ze przed #awneme_ jednej realnosci przez
druga jest wiasciwa realnoscia”™. Przedstawienie jednej realnos$ci przez druga.

ke . . '

" W zapisie wideo ze spektaklu Dzis 53 moje urodziny, widzimy sobowtdra artysty pakrac.rnre \tvyk.n:nulqcegn d\ara:( e
rystyczne dla Kantora ekspresyjne gesty. Z off-u prawdziwy, nagrany glos Kantara mb_\m .,.?_nu.w jestem na scenie”,
lecz zaraz dodaje, ze wlasciwie ,NIE NA SCENIE, LECZ NA GRANICY”, migdzy realnoicia a iluzjg, na ich przecigciu,

Jub méwige scidlej — na samym ostrzu.
 Tadeusz Kantor, Wypowiedzi na temat: malarstwa, tradycji, teatru, awangardy, dz. eyt
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Rozdziat Il
Antyhappening. Czas przetomu,
koniec awangardy i alternatywa

Marcel Duchamp, ,ojciec chrzestny” konceptualizmu, uwazal, ze sens dzieta sztuki
—oile w ogole posiada ono sens — zalezy w stu procentach od odbiorcy. Oznacza to, iz roli
tworcy, autorowi, pozostawiono w tym ukladzie niewielki udziat — albo zaden. W ten
sposob odwrocona zostata koncepcja romantyczna, w ktérej kreator byt wszechwtad-
ny, rzadzit duszami swoich odbiorcéw, za posrednictwem magicznej sity sztuki. Dotych-
czas artysta byt jej kaptanem, natchnionym wieszczem, ktéry (skads, cho¢ nie wiadomo
skad) otrzymal moc prowadzenia maluczkich w sobie tylko znanym celu, filtrowania
rzeczywistosci przez siebie — po to, by poda¢ jg innym jako wartosciowsza od tej rze-
czywistosci, do ktérej moga dotrze¢ sami™. On wiedziat, odczuwat silniej, a jego dziefo
byfo tego wyrazem. On wiedzial, jak je ksztattowa¢ i jako autor znat prawdziwy sens tego
dziefa, ktore od niego pochodzi. Teraz cos sie zmieniato. Wsp6tczesna mysl| zaprzeczyta
dawnej. Zapoczatkowana zostafa wielka przemiana w sztuce. Powstawaly biegunowo
rézne od dotychczasowego, romantyczno-modernistycznego paradygmatu, projekty
artystyczne, choc - jak to zwykle bywa - przeciwnosci trzymaly sie blisko i uzupefnialy
sig. To, co stalo sig za sprawa Duchampa i jemu wspéfczesnych, byto interpretowane
wielorako, co — jak sig zdaje — potwierdzato tylko jego $miala teze o ulegtosci (teraz na-
lezaloby dodawac - tak zwanego) autora w stosunku do sit wobec niego zewnetrznych:
kontekstu i roli odbiorcy.

Eksperymentujgc z mysla twércy Fontanny, francuscy artyéci z grupy noszacej
dziwnie dzis brzmigce imig , Kolektywu sztuki socjologicznej” zorganizowali swego czasu
akcjg, w ktorej sztuke Duchampa poddano testowi na wieloéé interpretacji i istnienie
(badz nieistnienie) czegos, co zwyklo sie nazywac , pierwotnym sensem” dzieta™. Zaeks-
perymentowano z sensem sztuki stworzonej przez tego twérce, ktéry bez ogrodek glosit,
ze Ow sens od niego samego zupetnie nie zalezy. Wydaje sie wiec, ze postapiono fair -
Duchampa, jak nikogo innego, wolno byfo w takiej sytuacji postawic. Zapytano ,,czy sto
0s6b to sto réwnych skojarzen?” i czy , pierwotny sens” rzeczywiscie istnieje, Aby to
sprawdzi¢, pokazano prace autora Panny miodej rozebranej przez swych kawaleréw,
jednak - takze teksty pisane, wszelkie enigmatyczne notatki, ktérymi wzbogacat swoje
dziefo, wrzucajac je do pokrytego zielonym zamszem pudetka nazwanego pézniej Zie-
lonym pudetkiem — pokazano to wszystko grupie odbioreéw (,, reprezentatywnej grupie
ludnosci francuskiej” — twierdzili organizatorzy), by nastepnie poprosic ich o komentarze

® Zarysowuje tu oczywiscie wylacznie pewien wyostrzony typ romantyczne] koncepcji artysty, wyolbrzymiajacy | prze-
rysowujace] jej gléwne cechy, Zarzut tendencyjnode tej rekonstrukeji jest uzasadniony tylko wowezas, gdy za tenden-
cyjne uzna sig opisy postaw artystycznych |  estetycznych mistyfikacji" danych przez Jeana Duvignaud w jego Socgjolo-
gii sztuki. O roli artysty-kaplana i ,ideclogicznej sakralizacii sztuki” jako jedne] z takich mistyfikacji, por. Jean
Duvignaud, Sogjologia sztuki, przel. Irena Wojnar, Warszawa 1970, s. 22-25, Pastawie romantycznej poswigcono stro-
ny 69-70 tejze publikacji.

= Sto lektur Marcela Duchampa, czyli popularna lektura myiliciela plastycznego XX wieku, 15.03-15.05.1974, z katalo-
gu wystawy w BWA w Bialymstoku z sierpnia 1981, Strony nienumerowane. Ten cytat i nastepne pochodzg z tef
publikacji.
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i opinie. Od dawna ,tajemnicze” dzieto Duchampa przegadywane bylo przez sp.ecjal.is-
tow, rozdrabniane, analizowane i przezuwane. Dopiero teraz jednak explicite wyciagnig-
to konsekwencje z kilku prostych tez. Piszac wnioski z akdji, jeden z organizatoréw ekspery-
mentu, psychoterapeuta Jean-Paul Thenat, stwierdzal z przekonaniem: .Kazdyz jegc‘egze‘-
getow widzial w pracach Duchampa to, co sam chciat albo co mu byto wyqurl'ue wi-
dzie¢”. | dodawal: , Kazdy tekst, kazde dzieto, kazda osoba jest tkanka, ktora ostania i wskat
zuje zarazem. Zadne pismo, zaden tekst Duchampa — takze ten tekst, ktory jest w tej
chwili pisany - nie unika tej requly”. Tkanka to bowiem cos$ zywego, konglomerat wsPé’r—
pracujacych ze sobg jednostek, ktére dopiero w zbiorowosci zyskuja pewna szczegoling
wiasnoéé i okreélone, wyspecjalizowane funkcje. Pytajac o konkretne dziefo, dzieto Mar-
cela Duchampa, stawiano jednoczesnie pytania ogolniejsze, dotyczace nowej tworczos-
¢i artystycznej powstatej z Duchampowskie] inspiracji, a wrecz (mozna zaryzykowac to
stwierdzenie) calej wspotczesnej sztuki — sztuki po doswiadczeniach awangard, Po da-
daizmie i surrealizmie, po powojennej fali abstrakgji. ,Czy musimy czytac migdzy wners?a—
mi, zastepowa¢ wypowiedzi Duchampa innymi wypowiedziami, ostaniajac i odslapaalqlc
te pierwsza?" — pytat Thenot, nie wiedzac, ze w tym czasie Jacques Derrida w swotr?"- pi-
sarstwie filozoficznym kwestionowa¢ bedzie zrodtowosc sensu i pytac o zasadnosc do-
cierania do ,,pierwotnego sladu”. W efekcie na wpdt socjologicznego i na wpot artys-
tycznego eksperymentu grupy Thenota sformufowano whnioski, ktére obrazowaly za-
chodzaca w nowej sztuce od dwudziestu niemal lat przemiang zwigzang przedfe wszyst-
kim ze zmiana w percepcji, a takze z przesunigciem instancji stanowiacej o sensie z twor-

cy wspblczesnego dzieta na jego odbiorce i otaczajacy ich obu kontekst. Nowa sztuka

musiata juz byé catkiem inna, niekoniecznie pigkna, na pewno zas$ pobudzajaca niewy-
korzystywane sposaby percepcji i uspione procesy poznawcze.

0d poczatkéw ponowoczesnosci po rok 1969, kiedy stata sig ona faktycznym
stanem kultury zachodniej, do czasu nazwanego przez krytykéw epoka po.startystyc.zn.q,
o ktérej chciatbym teraz mowi¢, przemiany w sztuce rzadzity sie trudnymi do wyj?snlg-
nia, a jednak pojmowalnymi prawami. Zarys tych lat naszkicowany zostal na margmfesqe
historii Cricotage’u Tadeusza Kantora w rozdziale poprzednim. Teraz czas, by pokazac to,
czemu radykalny innowator jezyka artystycznego, Marcel Duchamp, dat tylk.o po:zqtek:
a czego nigdy, w swej naj$mielszej analizie, nie mogt przewidziec. Bo to, co rn!alo zdafzyc
sie w sztuce polskiej pod sam koniec lat szescdziesiatych posiadato SWOJQ‘ s.zczegatnq
aure, do konca przemyslana i catkowicie nowa dynamike, blysk sz!ache‘tnasu kon‘ceptu.
dopracowanego w najdrobniejszym szczegole, i nie wahajac sie wejsc w bezposreu_:!nl
dialog z zewnetrznym kontekstem, artystycznym, historycznym i spotecznym, sprawilo,
ze naprawde zmienifa si¢ wéwczas nie tylko sztuka. Zdarzenia, o jakich opowiem wybra-
ne zostaly z mysla o odszukaniu znakow czasu sposrod znakéw sztuki tego Okﬂ?SU, a t‘a|_<ze,
by wreszcie stalo sig jasne, jak blisko codziennej tkanki zycia spoiec;nego miaty miejsce
akgje, ktére na trwate wyznaczyly wyjécie ze sztuki modernizmu | awangardyzmu ku
postmodernizmowi i postartystycznosci.

Myéle, ze wazne jest to, by te podstawowg przemiane sztuki dwudz_riestowiecznej,
wyjécie z modernizmu i poczatek ponowoczesnosci, dostrzega¢ nadal jako nie zakonczona.
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(Pojecie , ponowoczesnosci” rozumiem jednak inaczej niz mysliciele tacy jak Jean-
Francois Lyotard, Zygmunt Bauman czy Wolfgang Welsh). Dzielo modernistyczne, czyli
z zatozenia wychylone w przod, nowaczesne, powinno poszerzac percepcje odbiorcy
za kazdym razem na nowo, pobudzaé mysl i prowadzi¢ do spotkania widza z samym so-
ba - po to, by mogla dokonac sie przemiana, przez ktora (dopiero w tym spotkaniu)
dziefo stawatoby si¢ ponowoczesne. Oznacza to, iz sztuka zdolna bytaby wptynaé
na odbiorce tak, ze jej oddzialywanie zmuszatoby go do wykroczenia poza historyczne
kategorie starego i nowego, poza myslenie kategoriami tradycyjnosci i nowoczesnoéci
w spotkaniu ze sztuka. ,Nowoczesnosc sie zestarzata”™ - pisal Jirgen Habermas, i wy-
daje sig, ze to sztuka przed filozofia potrafila nie tylko ukaza¢ ta zmiane, ale takze
~skonstuowac stosunek do nowoczesnosci posthistorycznie”.

Do przemiany wrazliwosci, do tego, by ta niezwykfa rewolucja wrazliwosci
mogla zostac potem dostrzezona, opisana i ustanowiona, by powszechnie mogty by¢
realizowane idee zapowiadane przez Marcela Duchampa, dochodzi¢ miato powoli. Musiat
dokonac si¢ w sztuce wspéfczesnej pewien ztozony i nieprzejrzysty proces. Odkrycie nie-
pokornego dadaisty potrzebowato czasu, by dojrze¢ w spofecznej swiadomosci, W sztuce
musiafo tez dojs¢ do wielu zdarzer mniejszych, bardzo konkretnych i rownie odkryw-
czych, co koncept Duchampa, ktore jego mysl o totalnej wieloznacznosci dzieta uczynity
dzisiejsza rzeczywistoscia. Krdtko moéwiac, poniewaz wielu artystéw réwnolegle do niego
dochodzilo do podobnej mysli na wiasna reke, po to by mogta ona sta¢ sie nowym pa-
radygmatem, musiala urzeczywistnic sie w postaci dziet takich, ktére byly zdolne zmie-
nic percepcjg sztuki w poszczegdinych krajach i w konkretnych kontekstach. W Polsce
byto tych realizacji kilka i to im chcialby poswieci¢ ten rozdziat. Dwém sposréd nich. Tym
najmocniejszym. | tym prekursorskim.

Pierwsza to dzieto skromnego i prawie nieznanego dzi$ konceptualisty, Wio-
dzimierza Borowskiego. Druga — happening Postepowanie Andrzeja Matuszewskiego. Oba
te zdarzenia z 1969 roku zapoczatkowaty epoke postartystyczng w sztuce polskiej, Z drugiej
zas strony to one wyznaczyly szlak, jakim w latach siedemdziesiatych przebiegat w Polsce
nurt performatywny w sztukach plastycznych, a takze zwiazany z nim przetom kulturowy
trwajacy do lat dziewiecdziesigtych. Pokrewienstwo miedzy pierwszy polskim antyhap-
peningiem Borowskiego zrealizowanym we Wroctawiu w Galerii pod Mona Liza a akcja
z poznanskiej galerii OdNOWA nie konczg sie na tym, ze oba zdarzenia odbyty sie w naj-
bardziej progresywnych wtedy miejscach spotkan artystéw. Oba zdarzyly sie w galeriach
najwazniejszych dla polskiej sztuki przefomu lat szesédziesiatych i siedemdziesiatych.
Zbieznosci nie koncza sig takze na tym, ze w obu doszto do realizacji gtoénego w czasach
kontrkultury i kofica awangard hasla ,zniknigcia autora” lub jego wycofania sie z dziefa.
Prawda jest, ze antyhappening Fubki Tarb juz swoim tytutem informowat o odwréceniu
w nim formuly realizowanej w dotychczasowe] sztuce, takze w happeningach Kaprowa
czy Kantora. Byt antyhappeningiem przez to, ze odwracat, ale nie negowat; dopowiadat,
ale nie skreslat happeningu jako formy sztuki modernistycznej czy awangardowe]j -z racji

"' Jurgen Habermas, Modernizm - niedokoriczony projekt, thum. Malgorzata tukasiewicz, w: Postmodermnizm. Antalogia
przekladow, red. Ryszard Nycz, Krakow 1997, 5. 159,
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roli, jaka artysta pelnit w dziele. Jesli przypomnie¢ sobie zarzuty, chocby te sformutowane
przez Magdalene Semil, iz prekursorzy happeningu zachowywali sie w czasie swych akgji
niczym , kaplani sztuki” gardzacy gustem powszechnym i programowo wsobni, to zro-
zumienie niuanséw nowej formy stworzonej w antyhappeningu stanie sig prostsze. Czym,
mowigc najprosciej, byly Fubki Tarb? Dlaczego miatyby w ogdle nas interesowac?

Z dzisiejszego punktu widzenia tego rodzaju akcja, to prawie nic. Jestesmy przyz-
wyczajeni do konceptualizmu i czgsto nie zadajemy sobie trudu zrozumienia formy, ktora
nie przyciaga nas zewnetrznie, nie kusi atrakda. Wtedy —w 1969 roku — taka minimalis-
tyczna forma, okrajona ze zbednych estetyzujacych elementdw, szokowala. Przebieg
akgji byt nastepujacy. Borowski zaprosit gosci na swoj wernisaz, prawdopodobnie kolejny
z tak zwanych Pokazéw Synkretycznych (jak sie miato okazac - ostatni), Dziato sie to 31
stycznia 1969 roku. Przybyli widzowie nie zobaczyli w galerii dziet, nie byto rzezb, ani ob-
razéw, Nie bylo przedmiotéw sztuki, ktére mogliby podziwia¢. Nie byto nawet autora.
Zamiast tego na scianach zobaczyli duze, w proporcjach jeden do jednego, zdjgcia —
swoje portrety. Wizerunki odbiorcéw, konsumentéw sztuki. Nic wigcej. Jerzy Ludwinski,
poproszony o otwarcie koperty i przeczytanie umieszczonego w niej listu, na gfos od-
czytal manifest: Fubki Tarb. Patrzcie na siebie. To wy jestescie materig tej sztuki. To wy zos-
tajecie tu wycisnieci. To wy! — taki byt komunikat. Koncept prosty.

Borowski poczatkowo planowal, ze w czasie trwania antyhappeningu, bedzie
przechadzat sie ulicami miasta i potaczy sie z galerig za pomocg krotkofaléwki, powie cos
(albo postucha). Nawet tego jednak nie zrobil. Zrezygnowat ze swojej obecnosci catko-
wicie. Zdaniem wiekszosci teoretyk6éw nastapita symboliczna ,$mier¢ autora”, realizacja
idei rozpowszechnionej od lat pieédziesiatych przez francuski nurt écriture, a przede
wszystkim przez Rolanda Barthes'a. Czy naprawdg?

_Tlum na wernisazu, skonfrontowany z fotografiami tych samych oséb. Zostat od-
czytany tekst, troche prowokacyjny: publicznos¢ jest farba, a galeria — obrazem; artysta jest
poza obrazem, czyli poza galeria, gdzie? — nie wiadomo. Bylo to przedstawienie artysty,
ktory byt nieobecny, ale byl. Publicznos¢ i artysta byli obecni po przedstawieniu [Smierc
autora byla przeciez tylko symboliczna] i poza galerig-obrazem. Co znaczy poza obrazem
i po przedstawieniu? Jaka jest struktura dziefa sztuki i jakie sa jego granice?"”. Te pytania
dowodza, jak bardzo sztuka Borowskiego bliska jest filozofii, tej najnowszej. W refleksji
nad jego pracamipojecia obrazu i przedstawienia zostaja (jak dziato sie to u Kantora) uogél-
nione, sfowa wykraczaja poza waski kontekst, jaki przypisuje im jezyk potoczny czy tak
zwany zdrowy rozsadek. ,Co znaczy poza obrazemi po przedstawieniu?” W mysli o sztu-
ce czesto dokonuje sie to potaczenie pozioméw, zespolenie abstraktu z konkretem. Znaki
sztuki wskazuja na to, co znajduje sie ,poza”. ,Prawda jest na zewnatrz"” - motto z Archi-
wum X w psychoanalizie Slavoja Zizka wskazuje na podobne podejécie: radykalnie empi-
ryczne, bliskie Deleuzjanskiej koncepcji empiryzmu transcendentalnego. Jedynie znaki
sztuki— pisal Gilles Deleuze — 53 czysta, absolutng roznica”®. | przypominal stowa Prous-
ta: , Tylko dzigki sztuce mozemy wyjs¢ poza siebie, dowiedzie¢ sie, co widza inni z tego

% Jarzy Ludwiniski, Wiodzimierza Borowskiego toczgca sig kula, [wstgp do katalogu], Galeria Stara, Lublin 1993, w: Te-
goz, Epoka blekitu, Krakow 2003, 5. 271. Podkreslenie autora.
“ Gilles Deleuze, Znaki sztuki, w- Tegoz: Proust | znaki, przel. Micha! Pawel Markowsk, Gdansk 2000, s. 44,

36— Jan Preyiuski — Sqtuka akeji —2> —>» —>» —> - - - s — Dziesiet rdarzed w Polsce —»

§wiat§, ktory nie jest ten sam, co nasz, a ktorego krajobrazy pozostalyby dla nas tak sa-
mo r:ue‘znane jak pejzaze mogace istnieé na Ksiezycu. Dzieki sztuce, zamiast widzie¢ je
den swiat, nasz, widzimy, jak swiat si¢ pomnaza, ilu jest bowiem oryginalnych artystow,
tyloma dysponujemy $wiatami, ktére bardziej réznia sie miedzy soba od éwiatéw kra-

HEL

zacych w nieskonczonosci”™,

Borowski konkretyzuje filozofie. Jego akcja jest realizacjq idei , sztuki «pozan”
ktorg Jerzy Ludwinski sformufowat w 1980, sprowokowanej jednak doéwiadczeniami Ia‘;
siedemdziesigtych, gléwnie przelomu 1968-1971. Juz w pierwszym historycznym
opisie antyhappeninigu Fubki Tarb poréwnane zostaly do znanej pracy Waltera de Marii
po tq, by zobrazowac, czym jest sztuka , poza”. Jest to rysunek diugi na mile, przedsta-
wienie, ktorego nie daje sig¢ obja¢ wzrokiem, gdyz siega poza zmystowo uchwytny
obszar zwykle percypowany przez odbiorcg sztuki. Nowe dzieto ciagle transcenduje,
przekracza, jego wigksza czes¢ istnieje zawsze tylko w sferze wyobrazenia, intuicji,
czystej mysli. W ten sposéb Borowski dotyka takze fenomenologicznego problemu
obecnosci, ktéry zdominowat nurt refleksji posthusserlowskiej, ale robi to bardzo deli-
katnie. Sztuka konceptualna podwaza (przekracza) fenomenologie za posrednictwem
formy minimalistycznej, prawie naiwnej, w poréwnaniu do tych niezwykle rozbudo-
wanych gier pojeciowych filozofii, tak silnie przeciez zaleznej od historii poje¢, jakimi sie
postuguije, a jakie wypracowata tradycja. A tu proste — byt nieobecny, ale byt”.

. .Tutaj [w Fubkach Tarb] zjawisko to [z ktérym stykamy sie u de Marii] wystapito
jeszcze bardziej skrajnie”". Sztuka tej miary, co prace Borowskiego, prowokuje do pyta-
n@ o gr.anice konceptualizacji i jej zwiazek z materig — z jednej strony, i z kliszami percep-
cyjnymi -z drugiej. (Chodzi o to, co zauwazyt i analizowat Deleuze: ze do sfery inteligi-
bilnej przenosimy - czgsto blednie - struktury formalne, ktére kopiujg tylko procesy per-
cepcyjne; kalkujemy doswiadczenie empiryczne i budujemy na nim wzory tego, co daje
sig pomyslec™).

Jerzy Ludwinski, szef galerii pod Mona Liza, historyk sztuki i konceptualistyczny kry-
tyk wspotpracujgcy z Barowskim od wielu lat (stanowili podobna pare jak Kantor-Porebski),
s;c?egélowo opisuje, jakie w pracach Borowskiego, w tym takze w antyhappeningu, ist-
nieja napiecia filozoficzne, przede wszystkim aksjologiczne. W procesie podejmowania
decyzji, co do formy dziatania artystycznego byt Borowski niestychanie konsekwentny.
Rozwdj jego sztuki przebiegal w sposdb blisko zwiazany z nurtem przemian sztuki éwia-
towej. ,W.B. jest jedynym artysta, ktérego ewolugja jest réwnolegta, symultaniczna, a na-
\n:ret zupetnie podobna do ewolucji sztuki w tym samym czasie (1955-93)"", Réznice sa trzy:
Istotna”, ,zaskakujaca” i ,troche przewrotna”. Istotna jest taka, ze prace Borowskiego
stanowig oczywiscie tylko bardzo maly wycinek nowej sztuki jego czasu. Zaskakuije to, iz
w wielu przypadkach jego prace nosza inne imiona od ich swiatowych odpowiednikéw,

* Cytuje za: Marcel Proust, W poszukiwaniu straconego czasu, przel. Tadeusz Boy-Zeleriski, Warszawa 1979, t. Il (Czas
odnaleziony), 5. 868. h

® lerzy Ludwifiski, Reportai z , Antyhappeningu”. (0 Wiodzimierzu B kim/, ,Odra” 1969 nr 6, w: Jerzy Ludwinski
Epoka blekitu, dz. cyt., 5. 140, '
Ten problem wyjasnia Michal Herer w pracy Filozofia genezy. Empiryzm transcendentalny Gilles'a Deleuze’a, niepubli-

. kowana praca doktorska, Wydzial Filozafii | Socjologii Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2004,
Ten cytat | nastgpne 2: Jerzy Ludwinski, Wiodzimierza Borowskiego toczaca sie kula, dz. cyt., 5. 268.
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gdyz powstawaly nieco wezesniej i catkiem autonomicznie. A co jest ,,prz_ewrotne"?'
Chyba to — zastanawia si¢ Ludwinski — ze przebieg przemiany, jaka przechodzn.t Borow.skn,
jest jakby odwrotnoscia przemiany zachodzacej w sztuce Swiatowej. R.ch_)pls Ludw[r‘ts-
kiego z 1993 roku, sam mocno konceptualny, doskonale obrazuje tor zycia tego najra-
dykalniejszego z polskich czotowych konceptualistow.

.Kazda nastepna formacja artystyczna poszerza sztuke dotychczasowa, wz.bo-
gaca ja, chociaz same dzieta sa czasem prostsze. U Borowskiego za kazdym razem jest

czegos mniej.

Sztuka fwiatowa przypomina toczaca sie $niezna kule, ktéra staje sig coraz wigksza.

68

Kuli Borowskiego ciagle ubywa.

W latach szesédziesiatych nastepowata prawdziwa , neutralizacja kryteriow”, z ktérg
musiata sie zmierzy¢ sztuka pozniejsza. Pod takim tytutem — wlasnie ,,Neutralizac!'a kryte-
riow" — Ludwinski publikuje latem 1971 roku jeden z serii artykutéw, ktore stanowia teqre'-
tyczng odpowiedz na sztuke epoki postartystycznej, ktorej nastanie zdiagnozowat on juz
na poczatku roku, na tamach wroctawskiej ,Odry””. Wczesniej, w 1965, l.(aptor w .pow‘-
térzonym Cricotage’u siegal po metode decyzji arbitralnej i zarysowaf , Linig poc.izuatu',
wieloznaczna, niejasna, ale na pewno zdecydowana — abstrakcyjny wydawatoby sie czyn,
ktary w warunkach braku jakichkolwiek kryteriow, estetycznych, logicznych czy etycznych

— stanowit jedyna gwarancje porzadku i punkt oparcia dla dalszej twarczosci. Zrobit wtedy

to, co Duchamp w Trzech standardowych zatrzymaniach (,nowym przedstawieniu jed-
nostki diugosci”) - stworzyl nowa miare”. Wszystko jedno, jakie beda kryteria (,:ja o arty'st'y
czy przypadek), sa one konieczne, bo bez nich nie ma twérczosci. (Jes'zcze du?zo pozniej,
gdy kryteria mialy by¢ juz catkowicie zneutralizowane, artyéci siegali pQ takie me_tody:
tod# Kaliska powstata wilasnie przez dziatanie z symbolem linii graniczne;:. na marginesie
oficjalnego pleneru, z ktérego wyrzucono jej przysztych zatozycieli, rozpieli ling i przepro-
wadzili za jej pomoca symboliczny podziat. WySmiewajac awangardowe sposoby mysle-
nia sami powtarzyli absurdalng strategie kreowania roznicy abstrakcyjne@ poprzez negac-
je, zamiast odkrywania pozytywnych réznic natury, a na dodatek strategia ta paradoksal-
nie okazata sie niezwykle skuteczna i dla grupy konstytutywna).

Teraz chodzito jednak o co innego - o to, zeby n!e zaczynac jak dawniej, oq ze're.a. ale
od tego, co jest; zeby podawac w watpliwos¢ wszystko - takze ,ja" jako principium /ndfwdu.a-
| tionis — wszelka stala, az dotrze si¢ do wlasciwej realnosci. Teraz liczyt sig ruch przekraczania,

“ por. Jerzy Ludwinski, Wiodzimierz Borowski. Podroz do swiata nieskoriczonych matosei, w: Wlodzimierz Borowski,
Slady/Traces 1956-1995, [katalog wystawy], Centrum Sztuki Wspdlczesnej, Warszawa 1995,}5‘ 10-22,

™ Jerzy Ludwinski, Sztuka w epoce postartystycznej, ,Odra” 1971 nr 4. Por. tegoz, Epoka blgkitu, dz. cyt,, s. 156-167.

"™ Bylo to w 1913 roku, 3 standardowe zatrzymania (3 Stoppage Etalon) wykorzystywaly przypadek po to, by wyznaczyt
catkowicie nowg miare i ,otworzyly [Duchampowi] droge” do przewartosciowan miar dawnych {w sztuce, nauce
i zyciu). Za posrednictwem swojej dadaistycznej , radosnej fizyki” (...} Duchamp zacerm'lva! [,stoppagef po francusku
oznacza artystyczne cerowanie] lub raczej naprawit francuskq jednostke dlugasci, do tej pury‘ niezachwiang ml?re
oznaczong dwiema rysami na platynowej sztabce przechowywanej w stalej temperaturze i wilgotnoscl w podzie-
miach rzadowych”. Duchamp twierdzi, ze swiadomie siggnal w tej pracy po forme naukowg (c‘zy Paranaukowa.),
gdyz czynit to ,.z mitosci do nauki” | dlatego cheial ,zdyskredytowat j3 lagodnie, lekko i pobiazliwie”. Por, Calvin
Tomkins, Duchamp. Biografia, przel. Przel. lwona Chlewifiska, Warszawa 2001, 5. 119, 122,
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owszem - istotne bylo oczywiscie wyznaczenie tego, co state, dostrzeganie inwariantéw,
ale po to tylko, by je potem odrzuci¢. Moze nie tyle wazne byto odrzucanie jako negowa-
nie, ile Swiadoma rezygnacja. | otwarcie na to, co inne.

Fenomenologiczna logika tozsamosci ustepowata miejsca wyrostej ze struktura-
lizmu filozofii réznicy. Juz w 1958 roku prace Borowskiego okreslono mianem sztuki
strukturalnej”. A to byly dopiero poczatki polskiego konceptualizmu. Wiasciwie akcje
Borowskiego byly czystymi konceptami, ktére miaty tylko uswiadamia¢ réznice. Bo jesli
chodzi o czysta forme plastyczng (czysta z znaczeniu obiegowym), jesli chodzi o walor
estetyczny wielu jego prac, to trzeba jasno powiedzie¢, ze ten poziom nie interesowat
Borowskiego weale. Fubki Tarb wyczerpywaly sig na etapie konceptu. Koncept chciat
zosta¢ odnotowany jako fakt, tak jakby domagat sie zaistnienia. Nie dbajac juz o to, jak.
Tekst manifestu, fotografie Tadeusza Rolkego i ekspozycja tych fotografii, przygotowana
przez Zdzistawa Jurkiewicza (nawet tego nie zrobit sam Borowski), nie tworzyty efektow-
nego pakietu. Zadna wartos¢ nie byta odbiorcy dana. ,Nic efektownego”, coraz mniej
i mniej po stronie dziela. Wigcej za to oczekiwano od drugiej strony. | od tego, co istnieje
«~poza”, co przelamuje binarnosé.

Oczywiscie koncept Borowskiego nie powstat ex nihilo. Poprzedzit go ztozony
proces myslowy i roztozona w czasie powolna przemiany form. Juz weczesne prace
Borowskiego — najpierw informelowe obrazy, potem Artony — mialy by¢ nieefektowne,
uNiepigkne”. Artony byly realizacjami ,sztuki niestandardowej, funkcjonujace na pery-
feriach $wiata sztuki”, byly ,,sztuka nieoficjalna, taka, ktérej nie komentuije sie, sztuka,
ktora w danej sytuacji jest rodzajem faux pas”, czyli - jak méwit Jerzy Ludwiriski — JSztukg
trzecia” (,sztuka cienia” albo inaczej jeszcze - ,sztuka niezidentyfikowang”)”. Wtedy
artony nazwano sztukg strukturalng ,,z braku lepszego okreslenia””. Pierwsze —te z 1958
roku — byfy okragte, a tworzaca je masa niezidentyfikowanej materii zamknieta zostata w ra-
my obreczy kéf rowerowych (oczywiste nawigzanie do Duchampa). Ludwinski twierdzit,
ze w tych ramach uwaga nakierowana byla na samo tworzywo sztuki, na materie, i suge-
rowala podfoze, grunt, a nawet ziemig. Kolejne artony byly asamblazami banalnych
przedmiotéw, plam farby, szkielek i gumowych wezy, ozywianych rytmicznie przez
Swiatlo. Poruszajgce sig, napedzane pradem mate instalacje tandetnych czesci, pinezek,
gwozdzikéw, przypalonego plastiku, rurek, form do ciasta. Te pézniejsze kinetyczne pra-
ce byly tworami na wpét organicznymi, kepami dziwnej materii, amorficznymi zlepami.

«Droga, ktorg poszed! Borowski, byta specyficzna i niepodobna do zadnej. Nikt wowczas nie wiedzial, jak nazwad kie-
runek, jaki powstat jakby mimochodem. Wygral termin sztuka strukturalna, poniewa? struktura byta pojeciem najszer-
szym z mozliwych; kompozycja byta jej przypadkiem szczegdinym, a dekompozycja takze mogla sig w tym pojeciu
zmiescic”. Jerzy Ludwiriski, Wiodzimierz Borowski. Podré do swiata nieskoriczonych malosci, dz. cyt., s. 14, Podkres-
lenie autora. Jest to komentarz do okresu, kiedy Borowski jako czlonek grupy ,Zamek” wystawial swoje obrazy

i przedmioty kinetyczne, ktére nazwal Artonami, w warszawskie| galerii ,Krzywe Koto"” w 1958 roku. Nalezy takze
pamigta, jaka karierg zrobity potem pojecia , struktury” i ,znaku” (w ogéle strukturalizm i semiotyka) w sztuce
polskiej lat siedemdziesigtych.

Jerzy Ludwiniski, Nowos¢ w sztuce jest miarg wyobrazni artysty [wywiad przeprowadzit Pawel Polit], w: Pawel Polit,
Piotr Wozniakowski (red.), Refleksja konceptualna w sztuce polskiej, Doswiadzenia dyskursu 1965-1975, Centrum
Sztuki Wspélczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa 2000, s. 60. Por. Jerzy Ludwiniski, Patks Bretona i sztuka trzecia,

w: Wektory sztuki [katalog wystawy), Galeria Miejska Arsenal, Poznan X1l 1993-] 1994. Takze w: tegoz, Epoka biekitu,
dz. cyt., 5. 262-266.

Por. Jerzy Ludwinski, Wiodzimierz Borowski. Podrdz do swiata nieskoriczonych malosci, dz. cyt., s. 14,
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Artony z 1963 roku ze $wiata sztucznej naturalnosci pna sig i ewoluuja w stroneg bardzis:-j
ukulturowiona, w strone formy - niech nam bedzie wolno tak ja nazwac - kuchenne!.
Od kuchni (miejsca, gdzie natura spotyka sie z kultura) wdzieraja sig w przestrzen cywiht
zowana wykorzystujac ksztatty przypominajgce brytfanne do ciasta, formq. Fio bab}u
piaskowej. Staja sie blizsze naczyniom, ktérych pustke cos mogtoby wypelmc.. Pytar_ue
..Co by to miato by¢?” nie pada, gdyz nie powinno oceniac si¢ lustra po 1yr'.n, cosiew mm
w danej chwili odbija. W pracy z szes¢dziesiatego piatego roku Borowski W}rkorzystu je
swoje odwrdcone ,naczynia”, formy wklesle i formy wypukte, lecz z cala silg stara sig
nakierowac¢ uwage widza na nie same, jakby programowo odrzucajac tematu pqstkl
i upragnionego wypetnienia. Wypuktfosci zostajg poddane podwajnym zabtego.m: jed-
ne zostaja podziurawione, drugie najezone ostrymi sterczgcymi kolcami. Przytm‘erdzo-
ne do lustrzanego (1) pala manifestuja swoja autonomie, swa neutralnosci nieuzytecz-
naéé, wielorako$é i pierwotna podatnoéé na interpretacje. Cata ta instalacja to wedtug
Borowskiego Manilus — Manifest Lustrzany, antydziefo, ktére podwaza stereoppI za-
réwno obrazu, jak przedmiotu. ,Obraz odrealnia przedmiot, przedmiot urealnia sluf*_—
je"™. Artony-przedmioty stykaja sie w Manilusie z artonami-obrazami. | dlatggo wiasnie
powstaé musza Pokazy Synkretyczne, Manilus jest pierwszym z nich. Powstaje w 1966.

Juz na pierwszy rzut oka daje sig rozpoznac to, jak bardzo Borowski jest konceptu-
alista. ,ldeatem — wyglasza w manifescie podczas pokazu — byloby takie «oglbncne», ktére
nie wymagatoby juz nie tylko obrazu, ale nawet instrumentu przefaczajacego nasza

éwiadomoéé, a ktéra wnositaby maksymalna iloé¢ informadji”. Manilus pokazany zostaje

w Foksalu. Po nim powstaja Niciowce, kolejne Pokazy Synkretyczne, az do slynnego
Zdjecia kapelusza w 1966, , niciowca niciowcow”. W 1968 roku w powsFajqcych r?u?no-
legle asamblazach, doktadnie zas w Kompozycji, wypukta forma uzyskt{!e gia.dkAosc i ref-
lektywne wiasciwosci lustra. Znéw powraca pytanie ,Co to lustro chi:-;qa‘jr"‘ 5w1§t? Rze.-
czywistosé? Ale jaka? Rzeczywistosc wnetrza artysty, jak w eksprespr?lz'rme czy (inaczej,
ale jednak rowniez) w impresjonizmie? A jesli rzeczywistosc artysty nie jest tym samym,
co rzeczywisto$¢ odbiorcy jego prac - ta jak moga sig oni zrozumieé.? Jak'p?radzué. sobie
z owym ,refleksyjnym”, binarnym postulatem sztuki? | oto pojawia sie wyjscie. Akcjfs pro-
wokacyjna i skrajna. Fubki Tarb. Po nich Borowski wycofaf si¢ w sfere konceptu merr:nal
catkowicie. Wygtaszat odczyty, pisat manifesty, prowadzit rozmowy. Inne prace bm nie-
mal wylgcznie dodatkami do pojec. Kiedy w polowiie lat siedemdziesiatych, na fali kontr-
kulturowej twérczosci zbiorowej, zorganizowano na dziedzincu Uniwersytetu Warszaws.-
kiego akcje zatytutowana Czyszczenie sztuki, kazdy na swoj sposr}.b ?abrai sie_do fealp
zacji zamieszczonego w hasle pomystu. A Borowski? On nie robit juz nic. Tylko siedziat.

Wtedy podczas pleneru w Osiekach w 1966 r., tego samego, na ktéryrrT Tadeusz
Kantor przedstawit swoj monumentalny Panoramiczny happening morski, Borowski wykonal
akcje konceptualna i minimalistyczna, dodajac tym samym swoj komentarz do Kantorov\rs-
kiego happeningu i zapowiadajac pézniejsze Fubki Tarb i przetom postartystyany. w 05|E~
kach, a wiec na zjezdzie - jak sie wtedy méwito — ,najbardziej awangardowej awangardy f
po raz pierwszy wypowiedzial si¢ Borowski nie tyle o sztuce Kantora, co 0 awangardowosdi

* Wiodzimierz Borowski, MANIfest LUStrzany, w: Wiodzimierz Borowski. Slady/Traces 1956-1995 [katalog wystawyl,
dz. oyt 5. 46.
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wiasnie. To byla konceptualna forma wyrazenia opinii o roli artysty —jaka ona byta dzi, i ja-
ka powinna by¢ jutro. Wieczorem po happeningu, w ktérym na wpét ironiczna figura
artysty-dyrygenta wymachiwata zajadle przed pietrzacymi sie falami morza i zainsce-
nizowano zbiorowy rejs tragiczna Tratwg Meduzy z obrazu Géricault, uczestnicy pleneru
zebrali sig w wyznaczony miejscu, po czym wspélnie z Borowskim, ktéry na znak poczat-
ku zatozyt na gtowg kapelusz, i dwoma jegomosciami, ktérych najat on do tej akgji, ru-
szyli w strong pobliskiego jeziora. Byto dos¢ ciemno, ale dalo sie zobaczyé, ze ¢i dwaj za-
nurzyli w wodzie sieci, by po chwili wydoby¢ z gtebin okno. Tak - okno. Miedzy natural-
nymi ni¢mi glonéw wily sie kolorowe paski materiatéw porastajac rame w idealnym zes-
poleniu tego, co przypadkowe i tego, co planowe (wcze$niej zanurzone wraz z oknem).
Natura i kultura, raz jeszcze. Podniesione do géry, wraz z procesja towarzyszacych mu
widzéw, okno powedrowalo na rekach dwéch mezczyzn ku oérodkowi. Tam przybite
zostalo do stupa trakgji elektrycznej, a jego szyby wybito. Kiedy juz sie to dokonato spo-
srod publicznosci wyszed! Wiodzimierz Borowski, podziekowat i ... zdjat kapelusz. Byt to
jedyny gest, jaki tego wieczoru wykonat,

Nie tylko Kantor chodzit w kapeluszu. Czarnym. Nosit do tego zwykle czarny de-
kadencki plaszcz zarzucony na garnitur i bialy szal kabotyna. Kapelusz byt nieodtaczna
czescig uniformu , prawdziwego artysty”. Takie nosito sie w Paryzu. W Paryzu mieszkali
artysci. To bylo - no tak — na poczgtku wieku, ale c6z? Noblesse oblige. Nawet Beuys nie
magl z tego zrezygnowac: jego filcowy kapelusz, dzinsy i kamizelka same sprawialy, ze zloé-
liwi nazywali go idealna ,imitacja genialnego artysty”. Kapelusz byt dla artysty awan-
gardowego przedmiotem skupiajacy jego mana, gadzetem pozycjonujacym, niemal sym-
bolem jego ego. Max Ernst namalowat kiedys obraz zatytutowany Kapelusz robi czfowieka
(1924), ktéry moze by¢ dla nas cenng wskazéwka do interpretacji gestu Borowskiego.
Przedstawia on skomplikowany ukiad kanatéw czy rur prowadzacych od jednego ka-
pelusza do drugiego, od cylindra do melonika rozmieszczonych nieregularnie po catej
powierzchni pi6tna. Surrealne tuby wyznaczaja relacje miedzy sieciowo i hierarchicznie
utozonymi nakryciami glowy.

Czy Zdjecie kapelusza byto pierwszym polskim performensem?”, Czyzby Borowski
chciat powiedziec, ze artysta nie musi weale ani znika¢ ani umieraé? Koniec z artyzmem
i ,moca tworczg artysty”, ktérg krytykowali Schwitters, Duchamp czy Max Ernst. To za
Ernstem wlasnie Claude Lévi-Strauss chwalil ,pasywnos¢ i receptywnosé autora” na koncu
swej ksiazki 'Homme Nu (1971) piszac, ze umyst ma by jak lustro, , bezosobistym miejs-
cem, gdzie uktadajg sig przychodzace z zewnatrz «rzeczy», tak, ze «ja», wykluczone od po-
czatku do konca przez swoje dzieto, okazuje sie raczej jego wykonawca”, Jtowarzyszyc
jako widz narodzinom tego, co inni nazywaja dzielem: bedac naprawde prostym ujaw-
nieniem «nie falszowanych znalezisk», majacych Zrédlo w niewyczerpalnym zapasie
obrazéw ukrytych w nieswiadomosci"™. Wiecej skromnosci wobec niewiadomego, dos¢

* Ludwinski: ,To, co Wiodziu zrobil nazywalo sig Zdjecie kapelusza. Byl ta bardzo ladny happening. Chociaz wiadciwie
to nie byl happening. Happening to bylo to, co zrobil Kantor, Natomiast Zdjecie kapelusza to byt rodzaj, powiedzial-
bym, performance. Trzeba to jakos odroznic”, Jerzy Ludwiniski, Sztuks zmierza do maksymalnef réznorodnosd,

w: tegoz: Epoka blekitu, dz, cyt., s, 295,

™ Cytaty pochodza ze szkicu Claude’a Lévi-Strauss’a Malarstwo medytacyjne, przel. Wincenty Grajewski, w: Claude
Lévi-Strauss, Spajrzenie z oddsfi, przel. Wincenty Grajewski, Leszek Kolankiewicz, Maria Kolankiewicz, Jan Kordys,
Warszawa 1993, s, 395-401.
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sztuki principia individuationis, do$¢ ego i dos¢ geniuszu sztuki kulturainej tworzonej
przez arystokratéw ducha. Czas najwyzszy zdjac kapelusz.

W happeningu Andrzeja Matuszewskiego czysta mysl nowosci nabrafa innego wy-
miaru - koncept stat sie komunikatem znacznie obfitszym w tresci niz konceptualng fubk:
Tarb. W tym takze pozaestetyczne, etyczne, moralne. Oméwie to zaraz doktadniej. Gre
obecnosci/nieobecnosci autora i problematyke sensu dzieta wzbogacono o dodatkowe
poziomy znaczeniowe. Postepowanie to forma bardzo zlozona i bardzo mocna.

6 maja 1969, wtorek. Czterdziesci 0s6b stojacych pod galer.iq OQNOW{\. Qter—
dziestu wybranych, ,starannie wyselekcjonowanych”, po to, by wzie!l udglat w :'IIEWIadO-
mym przedsiewzigciu”. Jest szdsta. ,Z poczuciem, ze wydarzy sig cos waznego ', oczeku-
ja. Po kwadransie kto$ wpuszcza ludzi do przedsionka i drzwi zostaja zamkniete. Je.szcze
nic nie wiadomo, nic nie widac, jeszcze trzeba zejs¢ waskimi schodami w dét. Podziemny
korytarz wypetnia sie zaproszonymi. Po prawej stronie mozna Flostrzec ci‘qg zmonto-
wanych z plyty bokséw, jeden obok drugiego. Co kryja? - daje sie zobaczy¢ tyikc.z prz.ez
maly prostokat, przez wziernik w przedniej scianie pilsniowego pudeﬂsai Przez taki wizjer
daje sie patrzy¢ tylko pojedynczo. Kto pierwszy podszedt do boksu? N:els.totne. Po chwili
czterdziestu voyeuréw zamieniafo sig mozliwoscig dostepu do wziernika.

Oko - otwér— obraz. W dodatku ruchomy, rzeczywisty, trojwymiarowy. Poiadliyvie
spojrzenia omiataja niewielkie przestrzenie boksow. Zelazko, serwetka, feka, czlowiek.
Dziewczyna prasuje serwetke. , Pozornie [...] scenki z 2ycia”. Proste, codzienne qynnoi-
ci. Obok — druga dziewczyna - kroi chleb. Siedem bokséw — siedem scen. Da!e], w dru-
gim pomieszczeniu, w tozku lezy mezczyzna, miody, wiasciwie chlo.pak. Lezy nakryt¥
kotdra. Na skraju t6zka siedzi naga dziewczyna. W trzecim para. Cos maja w rekach, czy'ms_
manipuluja. To chyba pakunek. Jest sznurek. Jest swieca. Prezent. clzy bomba, do ktorej
przytwierdzaja lont? Nie wiadomo. Nie da sig tego jasno powiedziec.

W oglagdaniu i przechodzeniu od otworu do otworu przeszkadzajq porqzrzuca—
ne na ziemi kulki, piteczki pingpongowe. Tocza si¢, skacza, walajg sie pod nogami. Lfatwo
o zdeptanie jednej z nich. W kolejnym, piatym pomieszczeniu kobieta i mezczyzna siedza
za stotem. Sa nadzy. Patrzac prosto przed siebie, bardzo wytwornie, ghocnaz rob:e; to gc_>~
tymi rekami, jedza pieczone kurczaki. W skupigqiu zuja, z namaszc-zenlem wktadajq sobie
do ust kolejne kawatki. W sz6stym boksie chlopak myje dziewczynie plecy. ‘Trzym'a w reku
gabke i zanurza ja w miednicy. Obmywa kobiece ciato wykonujac na przemlan'kollste i po-
suwiste ruchy. Przez ostatni wizjer mozna zobaczyc, jak ktos stale fotografuje modelk?.
a gotowe polaroidy wyrzuca przez otwér. Modelka zmienia p-oz-ycje .do-stosowujqc sie
do spojrzenia fotografa. Cialo i obiektyw tancza wzajemnie sig |mpl|k.uJ§c, pc?ru.szane
wola dwojga odrebnych ludzkich istnien. Ruch i znieruchomienie. Pozycja i przejscie.

Kiedy juz wszyscy widzowie zdazyli si¢ napatrzy¢ - niektdrzy po kilka ralzy przybli-
l zali oczy do wziernikéw — przychodzi chwila zawieszenia. Jak diugo to trwalo? Pot godziny?

" Ten eytat i nastepne z: Jerzy Ludwiriski, Opisanie happeningu, w: tegoz, Epoka bfgkitu, dz. cyt., 5. 153-155.

Kwadrans? Mniej? Czy jest cos jeszcze do zobaczenia? — rozbudzone pragnienie, chfo-
nacy obrazy potwér, domaga sig zaspokojenia. Wysysa jedno przedstawienie i juz wy-
patruje kolejnego. Kultura konsumpcyjna. Ktos niepewnie zaczyna sie rozgladac.
Dziewczyna z czerwonym szalem patrzy w oczy mtodego mezczyzny w macintoszu.
Moze tak po prostu zsunat jej sie wzrok? Mezczyzna odbija jej spojrzenie i dostrzega
stojacych obok blizniakéw, ktérzy popatrzyli po sobie, po czym ich oczy zaczely swo-
bodnie btadzi¢ miedzy ludzmi. Piteczki turlaja sie bezwladnie.

Nagle, kiedy niektérym wydaije sie juz, ze to koniec happeningu, boczna éciana
korytarza rozsuwa sie. Jestescie w duzej sali, na srodku stoi stét z krzestami. Jest ich
oczywiscie czterdziesci. Tych wolnych, gdyz reszta krzesef zostata zajeta przez , piekne
panie” — umalowane, uszminkowane manekiny w kapeluszach. Goscie stopniowo
rozsiadaja sie. Wniesiony zostaje dfugi ponad miare chleb na desce. Przedtuzony
bochen. Jest juz czesciowo pokrojony. Ktos wyciaga dfon i siega po pierwszg kromke.
Atmosfera zmienia sie catkowicie. To jakby przediuzenie sceny z boksu, ale inne. Sku-
pieni dotad widzowie powoli zaczynaja szeptac. Na stét wjezdza czterdziesci pieczo-
nych kurczakéw. Ten zaczyna jes¢, tamten, wszyscy. Gwar narasta, a klimat zdarzenia
staje sie swobodniejszy, zdaje sie dryfowac¢ w strone ogdlnej uczty. Rozluznienie czué
teraz w pelni: migdzy gosémi lataja rzucane z rak do rak piteczki, ktos przymierza peruke
zdjeta z glowy manekina. Usmieszki i rozmowy. Czy powtdrzy sie cos jeszcze z boks6w?
Czy pojawi sie fotograf?

Wchodza dwaj chtopcy z pakunkiem i stawiaja go na stole. Przycichto teraz i daje
sig slysze¢ wydobywajace sig z pudetka syczenie. Porzuciwszy dotychczasowy uczte
goscie usilujq je rozpakowac. Cos peka. Z wnetrza wydobywa sie niezidentyfikowana
biata masa. Wylewa sig i rosnie. Dziewczyna w czerwonym szaliku odsuwa sie z obrzy-
dzeniem. Jeden z blizniakéw wyciaga palec. Kto$ nawet prébuje podpali¢ mase. Zbliza
zapatke. Bez rezultatu. O nie! Jakis niecierpliwy typ przewraca paczke! Masa wylewa sie
na podtoge. Biata katuza rosnie. | wtedy gasnie $wiatto.

Z glosnikéw stychac rozmowe i odgtos krokéw na schodach. Wszyscy po omacku
zaczynajg szukac wyjscia, potykaja sie o pifeczki, tracaja manekiny, byle tylko ominaé
mase. Nie wejs¢ w nieznang plame. To juz koniec. Juz jest ,, po” happeningu.

Pozornie btahe czynnosci z boks6w, dziatania codzienne, wykonywane byly bez
emogji, sucho, mechanicznie. ,.Kazda z os6b bioracych udziat w przedstawieniu — pisat
Ludwiriski — byta idealnym automatem, kétkiem w slepym agregacie rzeczywistosci”.
Kiedy jednak trzy z siedmiu dzialar powtérzone zostaly w drugiej czesci happeningu, ich
forma znacznie odbiegata od beznamietnosci, w ktérej , brak erotyzmu w sytuacjach ero-
tycznych, brak apetytu przy jedzeniu, brak strachu, ciekawosci, pasji i jakiegokalwiek za-
angazowania w wykonywanie normalnych czynnosci”. Widzowie stali sie czynnymi uczest-
nikami i nasycili dziatania trescia. Jaka? Tego krytyk nie zamieszcza w swoim opisie. Nie
byla to réwniez tres¢, ktéra mogt zaaranzowac sam autor. By¢ moze dla kazdego uczestni-
ka tres¢ happeningu byta inna. Autor nie byt tu rezyserem wzruszen: on tylko prowokowat,
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choé —ma racje Ludwinski - robit to inaczej niz zachodni happenerzy. Tor zdarzen byt zd-e-
terminowany, a nurt przezy¢ okreslony. Ale ich charakter otwarty. Tu takze autor , byf nie-
obecny, ale byt”. ,Nikt [...] nie widziat autora Postepowania, cho¢ mozna byto podey
rzewac, ze — by¢ moze — obserwuje on zachowanie gosci przez jakis ukryty wziernik”.

Oto i nowa rola autora w epoce postartystycznej. Jest on teraz dla odbiorcow
swej sztuki zarowno twérca zdarzen, ktorych oni doswiadczaja, jak i odbiorca odbiorq;
tym, ktory -, by¢ moze” — patrzy. A poniewaz pozostaje niewidoczny, jest tylko sugestia.
Obdarza widza nie tylko wrazliwosciq i spostrzegawczoscig skierowana na zewnatrz, ale
takze jakby , trzecim okiem”, moca krytycznej i tworczej autoobserwacji. Pojecie , postg—
powania”, jesli poréwnac je do ,dziatania” czy ,robienia”, posiada de'likatnq konot.aqe'
etyczna. Podobnie jak ,czynienie”, wykonywane jest ,wobec”, ,w obhczu",. .Na czyichs
oczach”. Przede wszystkim za$ wobec siebie. Konieczne jest wigc percepcyjne przekro-
czenie samego siebie. , Trzecie oko”, albo second sight. Moze lepsza kategorig byloby tu
.spojrzenie oderwane”, technika aktorska, bo aktor w teatrze musi posiadac te.trudnq
zdolnoé¢ widzenia sie z zewnatrz podczas dziatania. To wlasnie jest uczucie, o jakim chce
przypomina¢ happening Matuszewskiego.

Z drugiej strony trudno nie oprze¢ si¢ wrazeniu, ze Postgpowanie ma w sobie co$

z psychologicznego eksperymentu, w ktérym zderzono ze soba te dwa porzadki - porza-
dek patrzenia i porzadek dziatania. W dwéch czesciach happeningu zostaly one sobie

przeciwstawione, w obu byly obecne, ale w odwrotnych proporcjach. Najpierw oko, po- .

tem dtor. Matuszewski zwraca uwage na to, w jaki sposéb dziatanie widziane z zewnatrz
rézni sie od postrzeganego od wewnatrz. Wskazuje na zasadniczy problem antropol'o-
giczny: jak widziec siebie samego — czyli tego, ktéry patrzy - i dziatac, zachowywac s'u:.
Jak postepowac wiasciwie wobec tego, co nieznane, amorficzne, przypadkowe, pamie-
tajac o tym, ze kto$ inny na nas patrzy, tak jak my patrzylismy na innego.

Personalizm i psychologizm sztuki polskiej lat siedemdziesigtych opierat sig na tra-
dycji egzystencjalistycznej, postugiwat sie jezykiem Heideggera i Sartre‘a, .ale'prak'tyk:? po-
kazywala, jak bardzo oddalat sie w strone filozofii niefenomenologicznejt nieopierajacej
sie na porzadku patrzenia. Lata siedemdziesigte to czas sztgki dziatania. Sztuka jako
dziatanie w kontekscie rzeczywistosci —taka nazwe nadat Jan Swidzinski miedzynarodo-
wej konferendji artystéw, ktora zorganizowat w 1977 roku. Znak czasu. Skupienie na gra-
nicy miedzy teoria a praktyka, o ktérym pisata Alicja Kepinska, jest najp_rawdo.podobmej
najwazniejszg cecha tamtych lat. Dochodzito do pewnego przewanoéclow?nla, ktore te
granice zrelatywizowato, czyniac ja jednoczesnie gtéwna przestrzenig re.ﬂeks.jl. Tq stac‘i z'ro~
dzily sie takie dziatania twércze jak Sztuka przebywania ze sobg Eliblgw i En'.ul‘a Ciesla-
réw — jedna z najwazniejszych konceptéw tworczych wspolczesnej sztuki polskiej. Podob-
nie, takze w kregu galerii Repassage, powstat projekt mafzenstwa Kwiekow, Przemysta-
wa Kwieka i Zofii Kulik: Gdziekolwiek jestes, cokolwiek robisz - jestes artysta zachowa-
nia - mowili. Postepowanie Matuszewskiego zapowiadato caly ten ruch, po@obnt\ie jék
zapowiadata go idea , $wiadomego dziatania neutralnego” Jerzego Rosofowicza i akcje
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Borowskiego, Jerzego Beresia czy Zbigniewa Warpechowskiego. Procesualizm teorio-
poznawczy laczyt sig bezposrednio z wyborami pozaartystycznymi, z tematami i forma-
mi nowej tworczosci w sztuce i poza nig. Zmieniat sie jezyk sztuki i jezyk myslenia o niej.

Przed konferencja Swidzinskiego odbylo sie juz w 1966 roku — z inicjatywy
Wiodzimierza Borowskiego — spotkanie Sztuka w otaczajacym nas swiecie; krok pierwszy:
skierowanie uwagi poza pozornie autonomiczny obszar kreadji. Byto to pierwsze napraw-
de powazne wydarzenie polskiego konceptualizmu jako nieformalnego ruchu artystycz-
nego wielu indywiduéw twérczych, jego symboliczny poczatek. Po nim zorganizowano
w Elblagu Biennale Form Przestrzennych 1970, forum ponowoczesnych, na ktérym
wiele prac wymyslonych przez artystéw zostato wykonanych rekami pracownikéw miejs-
cowych zakladéw metalurgicznych. Mniej wiecej w tym samym czasie w wielu miejscach
kraju powstaly catkowicie niezalezne galerie. Wczesniej nic takiego w Polsce nie byto.
Pod Mona Liza, OdNOWA, Labirynt, Repassage, Perfamo, Warsztat Formy Filmowej
(pbzniej Lodz Kaliska), Remont — kontrkultura owocowata aktywnoscia pozytywna i kul-
turotwércza. Swidzinski, autor Sztuki Jako sztuki kontekstualnej podkreslat role kontr-
kultury, ktéra odswiezyla podejécie do sztuki, ale takze do tego, co poza nig - do zycia
w ogdle. Cos po prostu trzeba bylo zrobic. ,Gdyby ktos zapytat sie mnie, czym byta dla
mnie sztuka lat siedemdziesigtych, odpowiedziatbym: reakcja na zenade rzeczywistos-
ci*”. Zbuntowane pokolenie, ,,majace pretensje do poprzednich generacji, ze nie dotrzy-
maly obietnicy zbudowania spoleczeristwa wolnych i réwnych ludzi, mogacych swobod-
nie realizowac swoja osobowosc”, zaczefo dziata¢. Ale nie stato sie dzialaczami, patrzac
z zazenowaniem na to, ze na Zachodzie maj 1968 na réwni z egzystencjalizmem wyno-
sit marksizm. (Mato kto we Francji wiedzial, jak wyglada Polska gierkowska. Doku-
mentacja ze zorganizowanej w Repassage’u tak zwanej ,biednej Wigilii” 1972, trady-
cyjnej swiatecznej kolacji przy rytualnym stole, nie zostaialdopuszczona do VIl Biennale
Mtodych w Paryzu, poniewaz okazata sig , zbyt mizerabilistyczna™").

Polacy dobrze znali préby realizacji wzniostych idei XX wieku, bo prowadzone byly
na ich skérze. | nadal - juz w XXI wieku - to doswiadczenie okazuje sie by¢ zrodiem szcze-
goinej polskiej swiadomosci i podejrzliwosci wobec wznioslych haset. Artysci lat siedem-
dziesiatych chcieli sprawdzac teorie, konfrontowac je z praktyka, by sprawdzi¢ ich spéjnosé,
poddawat intelektualne konstrukgje ksztattujace aktualng wrazliwosé wiasnej analizie filozo-
ficznej i antropologicznej refleksji. Niezwykle silna byla wiara w bezposrednios¢ i w koniecz-
nos¢ wyeliminowania zbednych zaposredniczef w kontakcie z re-alnoscia. Nie ma co pat-
rzy¢iczytac, trzeba dziatac i tworzyc - zdawat sie méwi¢ 6wezesny aktywizm artystyczny.

Sztuka jako przestrzen kreacji byta punktem wyjscia do aktywnosci znacznie szer-
szej. Swidzihski pisze z rozbrajajacg szczeroicia, ze , przy okazji dobralismy sie do skéry kul-
turze, ktéra w zatozeniu poprzez swe interpretacje miata wszystko wyjasniaé i chroni¢ nas
przed niewiadomym natury, a w rzeczywistosci uczynita nasz $wiat jeszcze bardziej niejas-
nym niz byt dotychczas. Najprostsza metoda bylo pozby¢ sie posrednikéw: wieloznacznych

" lan Swidzifiski, O latach 70-tych, w: Jan Swidzinski, [katalog wy yl. Galeria Labirynt, Lublin 1996, strony nienume-
rowane. Por, tegoz, Sztuka jako sztuki kontekstuaina, Galeria Remont, Warszawa 1977.

" SIGMA/GALERIA REPASSAGE/REPASSAGE 2/REREPASSAGE, [katalog wystawy], red. Maryla Sitkowska, Galeria Zacheta,
Warszawa 29 VI-1 VIl 1893.
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znakéw, symboli, alegorii, przenosni, ideologii, propagandy, f.ikcji. ut.opii‘, V\:’i??l, natch-
nionej glebi, itd. Instynktownie odczuwalismy niechec do mglistych, |nt'unc’y]me vx;;;?au
wanych idei poznania estetycznego przez sztuke — ten analogon rationisa aesthesis
zachwalany ponad 200 lat temu przez Baumgartena™.

Tekst O latach 70-tych Jana Swidziniskiego dokonuje smiatej syntezy stanu $wia-
domosci artystycznej, filozoficznej i antropologicznej tamtego q!tresu, Odpowiada na py:
tanie, dlaczego i z jakich przyczyn powstata w ogole sztuka élfcjl, a przede wszystkim zas
performance. Przytocze wigkszy fragment tego tekstu, gdyz jest on bardzo mato znany,
ajego przenikliwos¢ godna uwazniejszej analizy.

.Nie esencja, a egzystencja — pisze Swidzifiski — nie wieczqe p’r?wdy (notat.nene
rzadko byty nimi), a efemerycznos¢: real-time tui teraz. Ni‘e_r;eczvastosc, !(to.ra powinna
by¢ (a nie jest), ani ta, ktéra ma byc kiedys (a nie ma jej q;issa}).'Nle poucza::, nie pro;‘)or':o-
wad, nie roztaczaé perspektyw. Dosyé demiurgdw, wizjonerow, proroko\:'v, inzynierow
dusz ludzkich, wszystkich tych kreatoréw, ktérzy od dwustt_,u lat zaste‘pum‘ Pana Boga,
kreujac lepszy swiat. Zadnych realizacji idei po doswiadczeniu Robesptgrre Ef' Ifaszyzmu
i komunizmu. Nic z tych rzeczy i nic z tych skutkow. (Ten problem wzniostosci u Kanta,
o ktérym pisat Lyotard).

Nie wychyla¢ nosa poza realna rzeczywistoié,l ktéra jgka je:st. takal jest, af?.;es}:
nam bezposrednio dana w swej cielesnosci (niestety niezbyt Q:qkn_ej). .[.,:] Nie plqtasc :(::
juz zagmatwanego obrazu Swiata, nie zaciemniac, a raczej r.az';aénlac. Lepsza Sz .Ifa
Frankfurcka, Wittgenstein, logika, strukturalizm niz Heg?l. Mozesmy .trochg pEQS?quI b
ale mielismy dobre intencje. Bylismy logiczni, ale nie byhirp.)t rozs_qdnt. na co zt.'vroc; mi
uwage pewien liczacy sie historyk sztuki (i stusznie). Naraz:!tsrr:ny sie wszystklrr!. art busi-
nessowi i zwiazanej z nim (u nas raczej iluzorycznie) tradycyjnej sztuce modfemmmully\..ryz-
najacej idee liberalizmu kapitalistycznego mieszczaﬁstwai \‘Noinego ryn'ku, [narazi 1smy-r
sie] zwiazanej z ideologia komunizmu petnej wyna#gzczasa awartg.;ardzie, neQaV\{qng;ﬁr‘
dzie i postawangardzie, (cho¢ zyczliwi proponowali nam t’am miejsce), ustrojowi i w a_
dzy podtrzymujgcej ustroj, narazilismy sie kultu.rze, t_EJ, ktora Pgdowa!a t.e.na‘szq v::p;-
nialg euroamerykanska cywilizacje od epoki o.r;wlecem_a —.wyraza;qc .5|e o niej niepochle
nie. I, co najgorsze, narazilismy na szwank dobre imig a_rtysty, jego rmaget .tak p'l&
czotowicie budowany co najmniej od Rewolucji Francuskiej. Szkoda — stracilismy zy-
ciowa szanse przez lekkomysinosc. [...]

Jak sie zebrato do kupy wszystkie hasta wszystkich konstytu;ji z czasév\.r O§w‘|&
cenia i wszystkie realizacje, to - lepiej nie mowic - nicz tego dobrego mef wyt_:ljoc.im. | Iwr.uo—
sek - co$ tu nie tak z ta nasza cywilizacja. Mamy jg —to mamy, aIePnynajmnre; n|elu5|tu1my
narzuci¢ jej innym. [...] A na dodatek jestesmy artystamll —taka_l jest nasza pozycjaw spo-
teczenstwie — i jak chwilg pomyslimy, dochodzimy do wniosku, ze tanasza sztul.(a itanasza
pozycja jako artystow wynika wiasnie z tych wzorcow kultury. Kul?u ra nas v_\.rspleraia, a ‘n‘;y
winnismy rewanzowac sie swoja twoérczoscia, tiumaczac wszem. i \.‘vobt.ec, Jaqu wspan'la. a
wartoécia jest jej paradygmat, ze cztowiek jest wolny i rowny, ze jest indywidualnoscia,
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ktorg realizuje dzieki swej kreatywnosci, budujac swymi rekami swaj swiat, z ktérego
jestzadowolony - taki self-made-man - A jesli nie?

[...] Kiedy dwadziescia lat temu formulowalem tezy Sztuki jako sztuki kontekstual-
nej, nie wynikato to z moich zamitowar do abstrakcyjnych rozwazan, lecz zostato wy-
muszone sytuacja, jaka powstala w sztuce. A problem byt taki: Jak omina¢ dadaistyczng
putapke Duchampa, kt6rg ostatecznie spuentowal Maciunas — nie on jeden zreszta — mo-
wigc, ze sztuky moze by¢ réwnie dobrze namalowanie obrazu, jak i wypicie szklanki
wody. A wigc cokalwiek moze by¢ uznane za sztuke i nie dysponujemy zadnym sensow-
nym kryterium, ktére by pozwolito wyodrebni¢ sztuke jako wiasny swiat z prawami i kry-
teriami w nim obowigzujacymi.

[...] Dla sztuki tradycyjnej, jeszcze w modernizmie, a réwniez w awangardzie,
sztuka jest pewnym faktem istniejacym fizycznie (jako przedmiot czy jako pewna forma
dzialania) i pewna wartoscia, ktéra mozna przypisa¢ temu faktowi. [...] Obecnie sztuka
tez jest faktem — widac to gotym okiem - ale nie istnieje wartoéé, ktora mozna by jej
przypisac. Tq wartoscia w wersji romantyczno-fichteariskiej, schellingowskiej czy heg-
lowskiej — byta idea: ponadczasowy byt (duch obiektywny u Hegla), niezmienna istota
rzeczy, pozniej fenomenologiczne husserlowskie Wesenschau, wglad w istote rzeczy,
wychodzacy poza wiedze czysto stowna, stawat sie podwojnym gestem, jakim artysta
whikal w istote rzeczy swej kreacji, a jednoczesnie otwierat do niej sciezke, po ktérej po-
suwajac sie, mogl dojsé odbiorca sztuki”®.

Taki model wnikania w istote musial odejs¢, gdyz to wiaénie istota zostata zakwes-
tionowana. Akt wypowiedzi artysty miat nie by¢ — jak dotad - konstatowaniem, a klasycz-
ne twierdzenie prawda-falsz, klasyczna biegunowosc¢ logitzi dwuwartosciowej: tak/nie,
cos jest sztuka/nie jest sztuka - to wszystko nalezato do tradycji awangardowej. Koniec
lat szescdziesigtych i cale lata siedemdziesigte dowodzi ly tego, ze przemiana pokole-
niowa jest zawsze przede wszystkim przemiang wrazliwosci. Inspiracje twércze lat sie-
demdziesigtych dowodzily, ze ta wrazliwoé¢ od dawna istniata gdzies na marginesie
awangardowego porzadku.

Do lat siedemdziesigtych w sztuce panowata awangarda. ~Obowiazywat skrajny
rygoryzm podzialow i granic. A takze wyrazna linia oddzielajgca tradycje od nowo-
czesnosci. W tych ostrych podziatach zabrakto miejsca dla ,, rzeczy gotowych” Duchampa
i Merzbau Schwittersa. Obaj byli poza awangarda i poza sztu ka.

Byli zatem w sferze nie-sztuki.

| Awangarda wierzyla, ze wszystkie wektory sztuki muszq sig spotykac w jednym
idealnym punkcie, do kt6rego byto coraz blizej. Kto szedt w niewtasciwym kierunku byt
zdrajca. Dla Matisse’a zdrajca byt Brague. Dla zwolennikéw Mondriana zdrajca byt Arp.
Dla wszystkich zdrajcg byt Duchamp.

Wszyscy byli zdrajcami wszystkich”™,

* SIGMA/GALERIA REPASSAGE..., dz. cyt. Kolejnosé niektorych fragmentéw tekstu zostata zmieniona. Poprawiono
interpunkcje.
“ Jerzy Ludwinski, Patks Bretona i sztuka trzecia, dz. cyt,, 5. 262-266.
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Odtad dla awangardowego porzadku istniata alternatywa, pozniej nazywana
postartystycznoscia, undergroundem lub jeszcze inaczej. Moina powiedziec, ze skon-
czyta sie awangarda, taka jaka znano z dwudziestolecia. Swiadomi tego faktu twdrcy
nie siegali juz po awangardowe linie podziatu. Ale inni nadal silnie zwigzani byli z tymi
tradycjami. Kantor nie byl bynajmniej — cho¢ tak twierdzit - ostatnim awangardysta. Ci,
ktérzy wybrali nowa droge stanowili wyjatek od reguty, a cala wigkszos¢ pozostafa (i na-
dal pozostaje) wierna awangardyzmowi, idei postepu w sztuce czy kategoriom pier-
wszehstwa. Wszyscy jednak mniej wiecej w tym samym momencie zaczeli odczuwac
zmiane lub przynajmniej pewien wewnetrzny dyskomfort z tego powodu, ze nie chcieli
nikomu nic narzucaé, a ich rola spoleczna przymuszata do tego. Nie chcieli jak slepcy
prowadzi¢ kulawych. Wyrosli z kontrkultury i cenili pluralizm.

Ale konflikty jednego kierunku awangardowego z innym, eliminowanie jednych
artystow przez drugich nie pozwalaty zapomnie¢ o tym, ze dotad zaréwno w sztuce jak
w kulturze rzadzit monizm, prawo zwycigzcy, prawo tego, kto jest najnowszy, najswiez-
szy, najbardziej postepowy. Odbiorca sztuki gubit sie w tej roznorodnosci glosow krzy-
czacych o swoim pierwszeristwie | postrzegat te wielos¢ w kategoriach logiki konfliktu, anie
pluralistycznej koegzystendji. ,,Niepowodzenie naszego wnikania poprzez sztuke w istote
rzeczy wynika z tego” — pisat Swidzinski — ,ze komunikaty sztuki XX wieku sa ze soba tak
dalece sprzeczne, ze nie istnieje mozliwasé nawet tearetyczna — ze wzgledu na klasyczne
kryteria niesprzecznoéci: prawdaffatsz — znalezienia wspélnych cech okreslajacych war-
toé¢ artystyczna. [...] Dyskurs sztuki lat szes¢dziesigtych i siedemdziesigtych nie byt feno-
menologiczny, nie byt réwniez idealistyczny w zadnym innym znaczeniu. Byt neopozyty-
wistyczny i strukturalny. [...] Racjonalistyczna analiza, jaka byl konceptualizm teore-
tyczny reprezentowany przez Art&Language ujawnita ostatecznie, ze w ramach logiki
binarnych opozydji: prawda/falsz, byt/niebyt, znaczace/znaczone, wartosd/fakt (logiki
naszej tradycji filozoficznej) i dysponujac katalogiem pojec, jakimi postugujemy sie, by
okresla¢ czym jest sztuka — nie mozemy znalez¢ formalnych warunkéw zgodnosci mig-

dzy znaczacym aznaczonym”*.

Ciekawe jest ostatnie zdanie, a to ze wzgledu na kryjaca sie¢ w nim sprzecznosc
(gdy mierzy¢ je dawnymi kategoriami) lub paradoksalnos¢ (gdy sprzecznosci logicznej
nie bedziemy postrzega¢ jako cechy dyskwalifikujacej to zdanie). Wielowartosciowa
logika pozwala blizej przyjrzec sie komunikatom nawet bardzo ztozonym, nie skreéiajaF
ich arbitralnie jakd betkotu czy absurdu, dlatego tylko, e postuguija sig one kategoriami,
ktére same odrzucaja (tutaj dzieje sie tak’ z para znaczace/znaczone). Dzielo sztuki
wspétczesnej, niecharakteryzujace sig pieknem i przede wszystkim niezrozumiate, moze
by¢ odczytywane tylko za posrednictwem innych, alternatywnych wobec binaryzmu,
metod hermeneutycznych.

Akt sztuki to akt performatywny, a nie konstatywny —jak go nazywa Swidzinski. Jest
dziataniem, tworzeniem lub niszczeniem, a nie stwierdzaniem istniejgcego stanu rzeczy.
Postmodernistyczna strategia sztuki péznych lat siedemdziesigtych i lat osiemdzie-

l siatych mozna by tak scharakteryzowac: nie ma potrzeby tracenia czasu na szukanie relacji

% Ten cytat | nastepne: Jan Swidzinski, O latach 70-tych, dz, cyt. Podkreslenia zachowano oryginalnge. Zwroty obcoje-
zyczne wyrdzniono kursywa.
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— migdzy faktem sztuki a jego wartoscia. Sztuka sama swym dziataniem przywréci¢ powin-
na z powrotem te relacje. [...] Akt wypowiedzi artystycznej nalezy traktowaé jako perfor-
matywny, a wiec taki, ktory pozwala co$ uczynic, cos przekazaé, cos wyrazi¢ - za pomoca
samego zadzialania. Cecha aktu performatywnego jest to, ze spetnia sie, uzyskujac swaj
sens dopiero w sytuacji calosciowej, w jakiej znajduje sig interlokutor”,

Piszac te stowa juz w 1996 roku, Swidziriski zastanawia sig takze nad najnowsza spe-
cyfikg tego dynamicznego moedelu komunikacji w sztuce, potwierdzajac nasze intuicje po-
chodzace z analizy prac Borowskiego i Matuszewskiego. ,Performatyw sztuki postmo-
dernistycznej — zaznacza w tym samym tekscie O latach 70-tych - nie jest jednak czystym
performatywem. Paradoks polega na tym, ze odcinajac sie od czegos, nie chce z tego
zrezygnowac, ze sztuki jako wartosci, ktorg jednoczesnie jawnie ignoruje. Jest jak caty
postmodernizm, czy postawangarda w relacji do tego, co przekracza w swym przed-
rostku «post»”. Nowa sztuka ,nie mowi sama za siebie, ktos méwi za nig: rytuat istnienia
sztuki, konwencja”. Po pierwsze kontekst, po drugie ,elementem identyfikujacym akt
performatywny jest jego iterowalnosé, powtarzalnosé pewnego aktu dziatania, poste-
powania, ktére zostalo zaakceptowane uprzednio jako forma dziatalnosci artystycznej.
[...] Po to, aby wypicie szklanki wody stalo sie sztuka nalezy jg pi¢ w odpowiednim
miejscu, w odpowiednim czasie | w odpowiednim towarzystwie. Wszyscy robig sztuke,
nikt nie chce zrezygnowac, nawet antysztuka. Postmodernizm chee robié sztuke bardziej
niz ktokolwiek inny”. Wrécimy jeszcze do tego zagadnienia w rozdziatach nastepnych,
poswieconych sztuce akcji lat osiemdziesiatych i dziewigcdziesiatych.

Strategia gestu powtérzonego zaczeta swiecic triumfy, stawala sie poetyka o wiel-
kim wplywie na wspélczesng sSwiadomosc. Sztuka ,typowo" postmodernistyczna (to
znaczy taka, jaka okresla si¢ jako postmodernistyczng wiprasie) wychodzi z aktu, jaki
Swidzinski okresla formula: ,wréci¢ do sztuki poprzez gest, poprzez powtérzenie daw-
nego gestu. Zrobi¢ sztuke poprzez cytowanie sztuki”. Problem jest taki, ze relacja mie-
dzy znaczacym a znaczonym nie jest zdaniem Swidziriskiego symetryczna. , To znaczace
podporzadkowuje sobie to, co znaczy. Funkcjonuije jako instytucja, informuije, jakie ce-
chy nalezy brac pod uwage, by z znaczonym odnalez¢ znaczace”. O jaki rodzaj instytucji
chodzi? Zgodnie z wspélczesng antropologig kultury instytucja ta jest mit. Swidzinski
dochodzi do tego samego wniosku, piszac o sztuce lat siedemdziesigtych, postrzegajac
jednak jej historyczne procesy w znacznie szerszym, ogdlnokulturowym kontekscie. Za-
rysowuje 6w szeroki kontekst —kondycje ludzka ery postmodernizmu ~ pamigtajac o tym,
ze analiza nowych faktow kultury i jej wartosci nie moze opieraé sie na zuzytych mode-
lach opisu, ze musi uwzglednic to, ze znajdujemy sie w nieistniejacych jeszcze nigdy do-
tychczas okolicznosciach. , Simulakrum postmodernistyczne nie uruchamia mechanizmu ta-
czacego fakty z wartosciami. Uswiadamia jedynie niemozliwos¢ takiej rekonstrukji.
Problem tkwi bowiem nie w sile performatywnego aktu artystycznego, lecz w zewnetrz-
nej sile, ktora moglaby uruchomic ten mechanizm. Pojawiajace sig chroniczne niepowo-
dzenie tego wysitku ujawnia istnienie pewnej genetycznej skazy, nie w mechanizmie
sztuki, lecz w mechanizmie kreujacego j z zewnatrz pewnego mitu, na ktérym oparta sie
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nasza kultura” Problemy chronicznego niepowodzenia i genetycznej skazy, o ktorych pisze
Swidzinski, powinny zostac podjete w osobnych studiach. Tymczasem nalezy podkreslic
co$ innego: Swidzinskiego refleksja nad kulturg wspélczesna, majaca za punkt wyjscia
praktyke artystyczna i myslenie o sztuce (Swidzinski jest jednym z czotowych swiato-
wych performeréw), potrafifaczyc rézne filozoficzne i antropologiczng (czyli teoretyczne)
strategie opisu kultury i czyni je konkretnymi, bliskimi i zrozumiatymi. Swidzinski jest swia-
dom procesow kulturowych jak mato ktéry praktyk i wielu wy-bitnych teoretykow.

Podobnie Borowski. Mniej wiecej od 1975 roku raczej pisal, niz malowat czy
tworzyt obiekty. Powstanie sztuki pojeciowej doprowadzito do tego, ze artysci operowali
stowem i my$la na réwni z pedzlem i diutem. Nie zostali jednak — sami to podkreslali — teo-
retykami, wyrazajac sig o ekspertach z pobtazaniem i dystansem. Wiazato sig to z wnioska-
mi, do jakich doprowadzila ich osobista praktyka w sztuce - Swidzinskiego, Borowskiego,
a takze Ludwinskiego, ktory bedac historykiem sztuki, krytykiem i teoretykiem par exellen-
ce, postrzegany byt przez artystow nie jako teoretyk, a jako jeden z twércow; ten, ktory
od poczatku byl konceptualista, od poczatku artystg pojeciowym, i nie musiat prze-
chodzi¢ przez praktyke malarska, rzezbiarska czy jakakolwiek inng - Scisle plastyczna.

Aeksperci? , Doswiadczone oko” na wiele sie nie przyda przy Duchampie, Cage‘u,
fluxusowcach, Borowskim czy Matuszewskim. Tak zwani eksperci 53 podobni do pro-
pagandzistow politycznych, ktérzy wmawiaja istnienie tego, czego nie ma. A nie ma
problemu sztuki jako Dinge an Sich —bytu w sobie. Problematyka sztuki przemiescita sie
w inny obszar. Sztuka przestata by¢ konstatowaniem - stata sie dzianiem; wykonuje co$
— to perform — (przeksztaica jeden stan w inny: per forma). Jest pewnym ruchem, sita,

parametrem procesu kultury. Nie sztuka performance, a performance sztuki”®,

Bylem olsniony, znajdujac te stowa. Po dtugim czasie badan poswigconych sztuce
performance prébowatem sformutowac kilka niesmiatych tez w pewnej niewielkiej pra-
cy akademickiej przeznaczonej na zajecia z historii kultury polskiej dwudziestego wieku.
Byta to proba tylez odwazna, ile niekonsekwentna. Niedoskonala, chropowata forma
zapisu odwracata uwage od zasadniczego zagadnienia - istoty sztuki akcji. Teraz - przez
zupetny przypadek - znalaztem blizniaczg wersje swych mysli, nieporéwnanie przej-
rzystsza | precyzyjniejsza, ktéra na dodatek napisana zostala przez jednego z mistrzow
$wiatowego performensu. Pamietajac te stowa — ,Nie sztuka performance, a perfor-
mance sztuki” — przejdzmy teraz dalej, przeniesmy sig w czasie o kilka lat, zobaczmy, jak
wygladaly realizacje najznaczniejszych po!s}dd:l zdarzen sztuki akcji, ktére — najpraw-
dopodobniej z braku lepszego okreslenia — nazwano performensem. Wiadomo prze-
ciez, ze wszyscy niemal tworcy sztuki akgji starannie unikali jej szczeg6towego okres-
lenia, zrecznymi fortelami bronili sie przed zamknieciem performensu w definicji czy
szufladce nowej dyscypliny artystycznej. To w niejednoznacznosci tkwi sita wplywu
sztuki, jej nieprzewidywalna i nieogarniona zywotnosc.

 Jan Swidzinski, O latach 70-tych, dz. cyt.
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Rozdziat IlI
Performance. O sztuce postartystycznej

.| stawatem sam naprzeciw pigcdziesieciorga, stu, a czasem i wigkszej liczby ludzi
i nie majgc wycwiczonych numerdw jak akrobata czy wirtuoz, a jedynie jakas
tajemnice, ktéra wcigz jeszcze pozostaje tajemnica dla mnie - odstaniatem te
tajemnice przed soba, przed ludzmi, pefen wary, Ze to jest niezwykle wazne,

ze o to mi chodzi w sztuce, ze to jest odkrycie”.

We Francji nazwali go ,I'homme du rien”, ,,czlowiekiem nicosci”. Obsesja nicosci
towarzyszyla jego praktyce od samego poczatku. Nic-nic-nic-nic — taki tytut sam nadat
jednemu ze swoich pierwszych performensow, w ktorym nicos¢ miala zosta¢ , hiposta-
zowana“®. Potem pisat o tym zdarzeniu jako o ,sankcjach dialektycznych noumena”.
Bez wzgledu na to, co miat dokfadnie na mysli, rozmach akji byt wielki od zarania, zakro-
jono ja na wielka skale. Chociaz realizowana miata zostac w niewielkim zdarzeniu, w dzia-
taniu wykonanym przez jednego, samotnego czfowieka, w skromnej przestrzeni miedzy
dziataniem, obrazem i sfowem, byta wielkim przedsiewzieciem. Stato sie tak dlatego,
ze pojecie zawsze przekracza sfowo, tak jak noumen przekracza fenomen. Pojecie ,,ni-
cosci” wybrane przez artyste do pracy, w poréwnaniu do drobnego sfowa ,nic” jest
wielkie, przez swa totalizujacg ogoinos¢ (cho¢ samo [nie] znaczy przeciez nic). ,Cho-
dzito o takie uwikfanie pustego pojecia Nic, azeby miafo ono sobie (i to wylacznie sobie)
przypisana (na zawsze) historie realna, czyli aby Nic zastato ujakosciowione realnoscia”.
| zakomunikowane, przekazane innemu.

Aby chociaz fragmentarycznie zrozumiec droge Zbigniewa Warpechowskiego
przez sztuke performance — a przez to, by¢ moze, podpatrzyé sama istote tej sztuki —
nalezy najpierw wiedzie¢, ze w uniwersum wrazliwosci performatywnej prawie oczy-
wistoscia jest fakt, iz nic, coistnieje, nie jest takie, jakie jest, samo z siebie. Nic nie jest czyms
per se. Nie czyni go tym ani jego funkcja, ani substancja. Aby by¢ soba, musi sie najpierw
soba sta¢, a to jest proces majacy swoj przebieg w czasie. Tak jest tez z samymi per-
formerami. Zbigniew Warpechowski stawat si¢ performerem powoli, a jego prawie
czterdziestoletnie doswiadczenie stanowi jeden z najwigkszych skarbow polskiej
historii sztuki akcji. Cho¢ w wielu miejscach pozostaje tajemnica.

Dziatat w czasie, gdy rodzita sig polska kontrkultura (1967-1970), gdy na ideach
lat szesc¢dziesigtych formowano alternatywe (1970-1978), ale takze, kiedy ideaty te de-
generowaty sig (1979-1985), a po chwilowym zachtysnieciu sie wizja pelni, naturalnos-
cig i autentycznoscia, przyszedt dojmujacy kryzys komunikacyjny — rozdrobnienie du-
chowe, mierna teatralizacja wymuszona przez rynek i wladze, niemozliwos¢ dialogu z in-
nym. Warpechowski chciat nazwac najsilniejsze orientacje duchowe swego czasu i pod-
dac je osobistej weryfikacji. Personalizm, socjalizm, historia i filozofia, wszystkie te osie

* Por. Zbigniew Warpechowski, Zasobnik. Autorski opis trzydziestu lat drogi Zycia poprzez sztuke performance,
sfowo/obraz terytoria, Gdarisk 1998, s. 27,
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chcace wskazac czlowiekowi ,wiasciwy” kierunek, przecinaly sie w miejscu, w ktorym
niemozliwe byto godne zycie, gdzie w ogoéle niemozliwe byto Zzycie, w nie-miejscu,
w ktérym jedyna rzecza, jaka mozna bylo odczuwaé, byt bél. On chciat sie o tym prze-
konaé na wlasnej skorze. Dosfownie.

Zmaganie z nicoscia, jakie rozpoczat Warpechowski, zawieszone bylo z mrocznej
strefie miedzy magia sympatyczna, metafizyka a pragmatykg dnia codziennego. Trzeba
pamietaé, ze klasyfikowana zazwyczaj jako sztuka scjentystyczna, polska refleksja kon-
ceptualna odnowita wiare w site stowa, w jego moc sprawcza (inng — mam wrazenie — niz
w romantyzmie), a przekonuje o tym chocby klasyczna dla tego nurtu propozycja twércza
Zamiana energii®. Spéjrzmy na chwile na te propozycjg (konceptualizm niemal catkowi-
cie zrezygnowat z okreslenia ,dzieto”), by doswiadczy¢ tego, jak , pracuje” w nim sens.

Na biatej karcie papieru, w samym centrum pola przedstawieniowego, mioteczki
maszyny do pisania po kilkakrotnych uderzeniach zostawily slady tuszu. Utworzyt si¢ napis:

Zamiana
energii

Dwa stowa. Nic wiecej. Stowa powtarzaja sie na dwoch jeszcze kartach. Pozwa-
laja, by swiadomos¢ oswoita sig z forma, by mogta przetaczyc sie na rejestry subtelne,
zlgczyé intelekt i wyobraZnie w jedna, aktywna catodc poszukujgca sensu.

| kiedy tak patrzy sie na te stfowa, nie sposob wyzbyc sie wrazenia, ze to, co zostalo
napisane, wiasnie sie ... dzieje. A wiec to tak! To tu dokonuje si¢ wymiana energii. W akcie
czytania. Znak stowa z plaszczyzny papieru unosi sig, zmienia forme, staje sie jakby
chmura. Krazy w przestrzeni miedzy dzietern a odbiorca. Wtedy on takze cos daje z siebie:
wyteza umyst, porusza wyobraznig, szukajac skojarze drazy labirynty pamieci. | tak
dokonuje sie transfer. Tak dzielo wnika w psyche patrzacego.

Zbigniew Warpechowski kazat sobie wycig¢ na glowie jedno stowao: ,,NIC”. To miat
byé¢ pierwszy krok planowanego ,hipostazowania” nicodci. Niejeden z myslicieli XX
wieku chciat przenicowad¢ nicos¢, dotrze¢ do gruntu, przebic sie. , Nicosc nicestwieje” —
pisat filozoficznie Heidegger. ,Nicos¢ przenicowata sie takze i dla mnie” - poetycko
pisata Szymborska. ,Ta gra stéw poddaje od razu tonacje: chociaz bedziemy méwic
o sprawach zasadniczych — nic z patetycznej powagi!”* - zachwycat sie jeden z ko-
mentatoréw poetki.

Performer wyjmowat z garsci kolejne pukle wilosow i ukfadat je w napis, niczym
kaptan czy ludowy egzorcysta. ,Nic” objawito sie podczas eksperymentu cztery razy (przy-
najmniej tak chciat tego dziatajacy — O, naiwnoscil). Po pierwsze — napis na glowie. Po

J drugie — kosmyki wloséw odpowiadajgce kolejnym literom. Trzeci byt napis z wiosow,

" Jest to praca autorstwa Andrzeja Bereziafiskiego, powstata w 1975 roku w Poznaniu, Jej rekonstrukeja zostala pokazana

na wystawie w warszawskim CSW w roku 2000. Por. Pawel Polit, Piotr Wozniakowski (red.), Refleksja konceptualna w sztu-

ce polskiej, Doswiadczenia dyskursu 1965-1975, Centrum Sztuki Wspélczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa 2000, 5. 15.
* Wislawa Szymborska, Poezje, Wydawnictwo Alfa, Warszawa 1987, s. 172, oraz Jerzy Kwiath ki, Stowo wstep
w: tamze, 5. 11. Martin Heidegger, Bycie | czas, przel. Bogdan Baran, Warszawa 1994,
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ktére na koniec zdarzenia zostaty podpalone, i znikajac pozostawily nic. Cztery razy
«Nic” rowna sie nic. ,Fenomen tej sztuki jest taki, ze jej rzeczywistosc jest nierze-
czywista” —pisat Warpechowski po latach”,

Po Nic-nic-nic-nic wykonat 10 minut, a potem — w warszawskiej galerii Repassage -
5 minut™. W dioniach schwytal ciemnos¢, przestrzenng forme ciemnosci, ,,najprostszy
i najtatwiej osiagalny «przedmiot kontemplacyjny»"®, i chciat jg darowa¢ innym. Kiedy
to sie nie udafo, przygotowal odlew tej ciemnosci. Zastosowal metode negatywna, swo-
iscie apofatyczna. Trzymanie zamknietych dioni, w ktérych unieruchomiona zostata ciem-
nosc, nazwat ,stagnacjq totemiczng”. Na zakonczenie wyjasnit dlaczego: znak tote-
miczny ,zobowigzuje”, ,wspdlnocie spod znaku totemicznego «Tygrys», [to zwierze]
daje sie fatwiej upolowac”. On czut sie cztonkiem wspélnoty totemicznej , Sztuka”.

We wszystkich trzech akcjach ujawnita sie jego metoda — negatywna, konceptu-
alna, filozoficzna. Zastosowat jq wraz z komentarzem w Uwolnieniu uzytecznosci. Wias-
ciwie byl to poét-performance, pét-wyktad. Warpechowski zademonstrowat na nim
napiecie istniejgce migdzy koniecznoscia a uzytecznoscig. Na wstepie wyjasnif, o co
chodzi, jaki jest cel i jakie zostana zastosowane srodki. Kluczowa stata sie tu taoistyczna
doktryna pustki. Nicos¢ nie powinna by¢ lekcewazaco i nazbyt pospiesznie waloryzo-
wana. Pokazal, ze nie jest nihilista, a jesli juz, to nihilista pozytywnym, jakiego projek-
towat Andrzej Partum™. Idea, jaka jest , koniecznos¢ uzytecznosci”, przedstawiona zos-
tala za pomocg dzbana. ,Gliniane $cianki tworza naczynie, ale uzytecznosé jest w jego
pustce” — powtarzat za Daodejing™. Ajednak sciany dzbana istniaty, byly koniecznoscia.
Rozbijajgc je, chcial sprawic, by uzytecznos¢ zostata uwolniona, by mogta by¢ dostrze-
zona w najczystszej postaci, by mogta sta¢ sie jego dzietem. On sam miaf wkrétce stac
sie dzbanem, przez ktérego publiczne rozbicie, destrukcje'na oczach innego, ujawniona
zostaje granica idei, nad ktérg pracowat, ktéra nosit w sobie i ktora stafa sie jego za-
wartoscig po to, by zosta¢ potem poddana prébie.

Nie od tego zaczynata sig jego trudna droga przez sztuke performance. Najpierw
byly improwizacje poetyckie przy akompaniamencie (najwiekszego - jak czas pokazal —
polskiego trebacza jazzowego) Tomasza Stanki. To byto w lutym, moze w marcu 1967
roku, przy Rynku 13, w Krzysztoforach, Pierwszy performance w Polsce i jeden z pierwszych

Zbigniew Warpechowski, Zasobnik, dz. cyt., nota na trzeciej stronie okladki.

Tamaze, 5. 29, 31, 32,

® Tamie, s, 31.

¥ Manifest Nihilizmu Pozytywnego autorstwa Andrzeja Partuma koresponduje z dzialalnosicia Warpechowskiega, choe —
trzeba pamigtac - jest dzietern innej wradliwoda, znacznie bardziej necdadaistycznej, blizsze| Patafizyce Alfreda Jarry
niz naukom wschodnich mistrzdw, Poniewas roznica ta pojawila sie ju w tekécie o Cricotage'u Tadeusza Kantora,
teraz pozwoig sobie wyrazic nadzieje, 2e w przyszloscl zostanie ona nie lyle anihilowana (to byloby niezreczne),
ile umieszczona w sieci innych znaczacych roznic, gdzie stac sig moze tematem zywym i wyjdé 2 mroku hermetyzmu
czy religijnego rezerwatu.

' Laozi [Lao-tsyl, Dacdejing [Tao-Te-King, czyli ksiega drogi i cnoty], fragment XI: | Trzydzieici szprych w piadcie (tworzy

kolo). Dzieki pustce miedzy nimi istnieje pozytek z kola. Z gliny formuje sie naczynia i garnki. Dzieki pustce w ich wne-

trzu istnieje poZytek z naczyn. W scianach domu wycina sie drzwi | okna, Dzieki pustce w ich wnetrzu istnieje pozytek

z doméw. Na tym wiasnie polega korzyéé z pelnego i pozytek z pustego”. Podaje w przekladzie Tadeusza

Zbikowskiego, w: ,Literatura na Swiecie” 1987 nr 1, s. 10,
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na swiecie. Dos¢ pretensjonalne ekspresje buchajacych energia miodych malarzy, rzez-
biarzy, poetéw. Zachowaty sie niektére teksty, czesé z nich opublikowano, mozna to wigc
samemu oceni¢. Potem byly dziatania w tédzkim klubie 77, z ktorych jedno (jednoczes-
noé¢ jest prawem natury) Warpechowski nazwal ,antyhappeningiem”®. Zrobit to jed-
nak z innej przyczyny, niz Jerzy Ludwinski chrzczgc akcje Fubki Tarb Borowskiego. Uczes-
tnicy Chéle Rose nie mieli pojecia, co sie na ich oczach dzieje, gdy osmiu poproszonych
z thumu mezczyzn zaczeto rwac na strzepy duzy, kobiecy szal. Nawet tych osmiu ,, bawito
sie, ale istota sprawy byla przed nimi zatajona”. To byta akcja intymna, gdyz sens dziala-
nia jasny byl wytacznie dla Warpechowskiego i kobiety, od ktérej ten szal dostat. Miata
na imie Ewa. W materii puszystego rozu kryta sie ,filozofia” jego bylej wiascicielki, jej
poglady na wartosci, przyjemnosci, mode czy luksusy — ttumaczy autor - filozofia zycio-
wa inna niz jego wlasna. Dlatego odprawil nad szalem gusta, chcial cos jej przez to po-
wiedzie¢, ale stowa nie bytyby tu najlepsza metoda. Pozwolit, by szal w rekach mezczyzn
zamienit sie w cienkie strzepy nitek i po chwili opadt na ziemie. Na oczach Ewy.

W tym ,,antyhappeningu” (czy moze protoperformensie) zawiera sie juz niewielka
czastka ztozonej formuly przysziych dziatan Warpechowskiego. Oto wigc artysta wyko-
nuje dziatanie prawdziwie enigmatyczne, robi tu cos, co posiada raczej sens wewnetrz-
ny niz spoteczny i co jest naprawde wazne tylko dla niego samego i jednej osoby na sali.
Bedac demonstracja publiczna, zaaranzowana akcja — uzyjmy wilasciwych stow — zatat-
wia prywatne , porachunki filozoficzne”, a wykonane dziatanie pozostaje dla ogotu wi-
downi niezrozumiate lub na tyle wieloznaczne, ze kazda niemal interpretacja niezaan-
gazowana dalaby sie do niej przytozyc. Takze obyczajowa czy polityczna. A jednak to swo-
i¢cie rozumiane , filozoficzne porachunki” beda dla Warpechowskiego trescig najwaz-
niejszych performenséw. Choé symbolicznie koresponduja z wrazliwoscig powszechng,
nadal pozostaja intymne. Moze - lepiej bedzie powiedziec, ze — podejmuje on problemy
i zmaga sie z nimi, niz je ,zafatwia". Zreszta performer wielokrotnie ironizowat z mozli-
wosci artystycznego rozwiazywania jakichkolwiek realnych probleméw, kiedy na przyk-
tad zaprojektowal i rozglosil znak ,unionusa” (nawiazanie do praktyki unistycznej
Wtadystawa Strzeminskiego), czyli wlasna, artystyczng wersje znanego i powszechnie uzy-
wanego ,ptaszka”, ktérym oznacza sig rzeczy zrobione, skoficzone, zatatwione. Ta mysl
byta takze jedna ze sktadowych performensu, podczas ktérego Warpechowski kazal so-
bie w 1985 roku wybiczowaé na plecach stynny (suprematystyczny, a wiec ultraducho-
wy) kwadrat Kazimierza Malewicza™.

Nie walczyt on w nich jednak z wiatrakamifilozoficznych systemow, chciat dotknac
tkanki spotecznych wyobrazen, takze $wiatopogladowych czy religijnych. Dlatego win-
nych performensach postugiwat sie przedmiotami pochodzacymi z kulturowej ikono-
sfery, a przy tym zdecydowanie bardziej znaczgcymi symbolicznie niz 6w kobiecy szal,
przedmiotami, ktére w jego prywatnych rytuatach mialy spetniac funkcje podobne do -

l jak sam poréwnuje — taoistycznych tsao-hua — , czynigcych przedmiotéw"™.

" Par. Zhigniew Warpechowskl, Zasobnik, dz. cyt., 5. 22, Nastepny cytat pochodzi 2 te] same| strony.

" Unionus zostal po raz plerwszy wystawiony w Lodzi w galerii Adres w 1975 roku, natomiast performance pod tym
tytutem (i podnoszacy ten sam temat) wykonany zostal w College of Art w Winchesterze w Anglii na poczatku 1979
roku. Por. Zasobnik, 5. 58, Takze w todzi, stalicy konstruktywizmu, odbylo sie w 1985 w galerii STK (Stowarzyszenia
Tworcow Kultury) dziatanie zatytutowane Obywatelstwo dla Czystego Odczucia Kazimierza Malewicza,

™ Por. tamze, s. 40.
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Performer zwigzany jest ze swiatem, ktdry znajduje sie na pograniczu obiektyw-
nosci i subiektywnosci. Czesto kolekcjonuje przedmioty, ktdre wigzg sie z jego archeo-
logia osobista. Jedli nie zbiera samych obiektéw nasyconych energia doswiadczen, widzi
znaki swej prywatnej kosmologii w swiecie otaczajacym, w sygnatach wysyltanych przez
nature, w tresciach kulturowych, ktére wdzierajg sie do glebin ego swiadomosci, w przy-
padkowych zbiegach zdarzen zmieniajacych kierunek jego losu, w nasyconym zna-
czeniami procesie. ,Inny proces” towarzyszy takze przygotowaniom do performensu.
Pisal o tym miedzy innymi Guillermo Gémez Pena: ,,W glebi siebie wierze, ze istniejg nie-
wypowiedziane metafizyczne prawa rzadzace moim procesem tworczym (wszystko jest
tym procesem dla mnie, takze sen, takze spacer), moimi spotkaniami z innymi i wiek-
szymi zmianami w moim zyciu. Mdj przyjaciel szaman méwi, ze jestem szamanem, ktory
zgubit swoja droge. Podoba mi sie taka definicja sztuki performance”™. Takze w innym
miejscu, gdzie porownuje on performance i sztuki teatralne, méwi: ,,Préby w sensie tra-
dycyjnym nie sa dla nas wazne. Wlasciwie artysci performance wigcej czasu poswiecaja
poszukiwaniom miejsca i tematu projektu, zbierajgc rekwizyty i przedmioty, poznajac
swojg publicznosé [uczac sig jej], prowokujac burzg mézgoéw ze wspdtpracownikami,
piszac niezrozumiale notatki i przygotowujac sig psychologicznie, raczej niz «prébujac»
za zamknigetymi drzwiami”.

Sledzac materialy z ponad dwustu zrealizowanych przez trzydzieéci osiem lat
dziafan Zbigniewa Warpechowskiego, udaje sie wyrézni¢ dwie gtéwne sciezki, dwie linie
refleksyjne jego sztuki. Biegna one zawsze réwnolegle, nigjednokrotnie zblizajac sie do sie-
bie czy krzyzujac. Charakter tej twérczosci moze zostac okreslony przez te najosobliw-
sze punkty na obu rozwijajacych sie w czasie niciach. Jestem przekonany, ze rozwijaja
sie one nadal do dzis, choé mnogosé srodkéw i wielosé podejmowanych przez perfor-
mera tematow utrudnia dostrzezenie tej dwoistosci | ukazanie jej innym. Znacznie latwieg]
wyréznic je w poczatkach drogi twérczej Warpechowskiego, kiedy jego wybory artys-
tyczne klaruja sie, a niestychana zywotnosc i wszechstronne zaangazowanie artysta sam
ogranicza, ksztaftujac w ten sposéb - sita konsekwencji — wilasng persone. Najwaz-
niejsze wydalo mi si¢ zrozumienie tego, jaki scieg tworzyt sig z tanca tych refleksyjnych
dratew, jakie sploty obu niejasnych na razie linii doswiadczeniowego procesu artysty do-
prowadzily go do performensu Champion of Golgotha, jaki byt przebieg dziatan twér-
czych Warpechowskiego w pierwszym okresie, jeszcze przed jego najwazniejszg praca,
tg (nie bez kozery) najbardziej znana, ale ukazywana zawsze w odosobnieniu, bez kon-
tekstu, bez historii mysli w czasie, a wiec (z punktu widzenia sztuki performance) bez
sensu, lub - jesli juz - z sensem okrojonym, fragmentarycznym, wattym.

Jesli pierwsza linie refleksyjng rozpoczyna akcja Nic-nic-nic-nic, to druga za swoj po-
czatek ma performance Woda. Wykonane na inauguracje Biura Poezji zalozonego w War-
szawie przez Andrzeja Partuma, dzialanie podejmuje problem cierpienia, rozpoczyna
walke z zaktamaniem, w ktdrej performer jest jednoczesnie prowokatorem, oprawca,
nauczycielem mechanizméw wiadzy. Lepiej - zamiast powiedzie¢, ze dziafanie to cos

Ten cytat i nastepny: Guillermo Gomez Pefia, In defenice of performance art, maszyn., strony nienumerowane. Tekst
dostgpny réwniez na stronie http:/ www.pochanostra.com (1.03.2005).
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rozpoczyna” — byloby wyobrazi¢ sobie, ze ta ni¢ doswiadczen raz po raz przebija sie
z ,tamtej” strony tkaniny, gdzie okryta jest ciemnoscig wewnetrznych, osobnych do-
ciekan i pracy z nieswiadomoscia, na ,t3" stroneg, po ktorej znajduje swoj3 realizacje
w dziataniu performance. Mozemy studiowa¢ ten $cieg, gesty i zawity, bo to, co jestdla
nas niewidoczne, na zawsze takim pozostanie.

,Fizyczna obecnosé¢ wody. Rozdatem publicznosci zimna, czysta wode w szklan-
kach. Poprositem, aby zwrécili uwage na smak wody w przefyku. Pojeciowa obecnos¢
wody. Plansza z napisem woda dtugosci ok. 1 metra pofozona na podiodze. Zywa rybka
polozona na planszy swoim trzepotaniem sig najdobitniej manifestuje brak wody.
Gniewne reakcje. Wiestaw Borowski przyréwnuje mnie do akcjonistow wiederiskich.
Bozena Kowalska — «panu nie wolno tego robi¢, my pamigtamy okupacjg». Pytam —jak
reaguja, czytajac w prasie o masowych zatruciach ryb. O czym mysla, idac do sklepu
rybnego. Zazenowanie. Daje pani Kowalskiej rybe w stoiku z wodg. Chowa ten stoik pod

L]

futro i wychodzi"™.

Ryba, chrzescijaniski symbol zycia (cho¢ performer pisat, ze Jrybaw literaturze i mi-
tach ma wiele znaczen symbolicznych”, a dla niego najwazniejsze jest to, ze ,jest czysta
i milczaca”), byta nieodtacznym elementem drugiej nici, ktora nazwatbym ,sciezka Ist-
nienia”, w opozycji do , Sciezki Nicosci”. W Wodzie wtasciwym tematem jest brak, cier-
pienie i bél, czyli wszystko to, co nieodlacznie towarzyszy istnieniu. W 1972 roku w Edyn-
burgu obie , $ciezki” Warpechowskiego przeciely si¢ prawdopodobnie po raz pierwszy,

te jeszcze nie do konca uswiadomione dwa nurty wrazliwosci artysty zlaczyly sie, gdy

improwizujac na ulicy po powtérzonym performansie Woda, Warpechowski ,,wciggnat
do akeji «Nic»”. Dopiero pézniej, w 1973 roku w Lublinie, zamiast warsztatow plas-
tycznych pokazat Nic-nic-nic-nic (po raz pierwszy temat ten wyplynat na powierzchnig
zdarzen jako odrebny performance) oraz kontynuacje zdarzenia z Biura Poezji, ktora
nazwat Dialogiem z ryba. Na akcje ,hipostazowania” przyszli wszyscy sposrod zap-
roszonych artystow i teoretykéw sztuki, najaktywniejsza czgsc polskiej sceny koncep-
tualnej: Jerzy Beres, Edward Krasinski, Wiodzimierz Borowski, Andrzej Dtuzniewski,
Andrzej Berezianski oraz Jerzy Ludwiriski i Jan Swidzifiski. Cho¢ Warpechowski artysta

konceptualnym by¢ nie chciat.

Na drugi dzien wykonat wiec performance, ktory zatytutowal Dialog z ryba. ,M6)
zamiar polegal ma tym, zeby oszukac widzéw sztuka, czyli moja osobistg ekspresja.
Przez jaki$ czas, trzymajac rybke w dtoniach, przemawiam do niej, przytulam ja do siebie,
jestem dla niej coraz czulszy. Zastanawiam sig nad tym, co ludzie uznajg za wazniejsze,
czy duszenie sie rybki, czy moja gre aktorska”. W tych paru stowach zawiera sie tez
przebieg zdarzenia. To byt test wrazliwoéci, czy raczej (jak sig okazato) niewrazliwosci.
Nie byl to przeciez zaden dialog, a raczej okrutna demonstracja tego, ze system wiadzy
takze w sztuce syci sie znakomicie, ze nie sposob go przefamac, gdyz to, co zywe i nies-
kazitelne (jak dobro), jest takze nieme i bezbronne. Byt to obraz niemozliwosci, zapo-
wiedz kryzysu, jaki swoje apogeum osiggnal w latach osiemdziesiatych. Symptomy ducho-

| wego stanu spoleczenstwa i jego elit intelektualnych i artystycznych, ktory zaskakujac

= Zhigniew Warpechowski, Zasobnik, dz. cyt., 5. 23-24.

hiektérych swa agresywna mocg, wybucht dopiero po 1989 roku, po uwolnieniu rynku
i przyspieszonym skapitalizowaniu kultury, po zalegitymizowaniu konsumpcjonizmu
we wszystkich jego odmianach, otéz symptomy tego stanu ducha byty do przewidzenia
juz od polowy lat siedemdziesiatych. Jesli spojrze¢ na prace performance jak na sztuke
pf)zaestetycznq, jak czynita to Alicja Kepinska widzac w formie i tresci dzieta wynik
niedostrzegalnego procesu przemian wartosci, to w Dialogu z rybg dokonata sie
kt‘)nfrvontacja sztuki-maski ze sztukg-dla-prawdy. Dialog pokazywat, ze réznica miedzy
nimi jest umowna, ze jedna prawda zawiera sie¢ w drugiej, cho¢ by to uswiadomié in-
nym, Warpechowski potrzebowat czasu. Konieczne jest dostrzezenie w jego dzialaniach
pewnej ciagtosci.

W ksigzce Definiowanie sztuki— objasnianie swiata. O pojmowaniu sztuki w PRL-u
Anna Markowska zdaje si¢ dziata¢ przeciwnie, interpretowac¢ statycznie, umieszczajac
zdarzenie (owszem) w sieci faktow, ale faktdw nieruchomych, ktérych sens zdaje sie byé
z gory wiadomy. W rozdziale ,, Ciato konceptualne” poswigconym sztuce performeréw
(reprezeqtowanych przez postac Zbigniewa Warpechowskiego) Dialog z ryba zostat
w.przedmwny sposob uteatralniony: udramatyzowany przez splecenie opisu dziatania
z ideologicznymi wyimkami z artykutéw z komunistycznej prasy, ktére - jako gtos
wfadzy—lwloione zostaly w usta performera przytulajgcego umierajaca rybe”. , Rozmo-
wa" z niemym stworzeniem stata si¢ obrazem panujacych w komunizmie stosunkow
wtladzy i realizowaniu sig tej wiadzy w petni wtasciwie tylko w przestrzeni gry stownej —
w retoryce propagandowej, cenzurze czy inwigilowaniu pisarzy. Autorka ksiazki, stawia
Warpechowskiemu bardzo powazne zarzuty®. Dowodzi, ze w jego performensie zasto-
sowana zostata ,mediacja z represyjnymi ideami politycznymi i spolecznymi”. Mediacja
to, zgodnie z Deleuzjariska krytyka heglizmu, zakamuflowana negatywnos¢, zaktamana
forn’,a opqru, uzywanie srodkéw, ktére samemu sie tepi. A jesli tak spojrzec na Dialog
wynika z niego, , ze falsz przedstawiony jest przez fatsz, gdyz abstrakcyjny ruch |ogiczn3’f
artysta ukazuje poprzez jego analogie, nie probujac z poziomu ogélinosci zej$¢ do takich
za\./virowaﬁ, ktére dotknetyby tego, co niepowtarzalne i jednostkowe”™, Warpechowski
«nie kontestuje prawa, lecz kontestuje jego logike; w tym sensie nie jest nawet
kontestatorem, bo nie wyrzeka sie tego, co jest represja; przeciwnie - jego sprzecznosci
sq takim samym elementem pedantycznej klasyfikacji jak system, ktéry jest
Qnedmiotem krytyki”. W innym miejscu mowa jest o tym, iz cho¢ «performance zrodzit
su? z nadziei zrzucenia - przynajmniej czgéciowego — jarzma przedstawienia”, to paradoks
wielu artystéw dziatajacych w PRL miatby dotyczyé¢ takze praktyki Zbigniewa Warpe-
chowsf(iego: «bedac przeciw status quo, postugiwali sig [oni] - by przestanie bylo czytelne
- jgzykiem status quo. Typy (role) konstruowane przez Warpechowskiego sq oparte na kla-
sycznym scenariuszu, czyli odtwarzaja taki rodzaj zaklinania rzeczywistosci, jaki byt artys-
cie dogftebnie obcy”. Czyzby? W jakich okolicznosciach wtadza postugiwata sie forma
performensu, sztuka zelzona, niewdzieczna, niebezpieczna, sztuka naprawde ,nie-
kontrolowang"? Najlepszym komentarzem bedzie chyba pokazanie tego, co pomi‘;weia

" Anna Mark i i i jasni
" nna Markowska, Definiowanie sztuki - objasnianie swiata. O pojmewaniu sztuki w PRL-u, Katowice 2003, 5. 192-210
Tamze, s. 198. o ‘
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Anna Markowska, zwrot w strone analizy dynamicznej. Pamigtajac o tym, wjalfi §poséb
doszio do realizacji Dialogu z ryba, jaki sens miala poprzedzajaca go na .,.SCIIEZFE' Ist-
nienia” Woda, przywolujac realizacje, ktore nastapity po nim. A po Wodzie i Dialogu
z ryba, byla Nieinterwencja.

W ustach miat zywa rybe, a na ramieniu siedziat gotab. Diugie, ciemne }NIo‘sy nie
pozwalaly doktadnie zobaczy¢, ze spomigdzy warg wystalie czerwona wstqz.ka: ze ma};gr}le
sie ona ku nodze niespokojnego ptaka, gdzie zakonczy sig wez.tem _—splatajajlc dwa Swia-
ty. Widzowie w napigciu patrzyli, powstrzymujac oddechy. Nie wiadomo ile czasu mi-
neto zanim nastala zupetna cisza. | wtedy on zaczat.

Powietrze przewiercit krzyk. Otwarly sig usta. Ptak poderwat sig do io.tu. Siqwo uni?s—
fo siew przestrzen. ,Rien!"” —Gotab pociagnal za sobg wstazke. Aza nim uniosfasieryba™.

Po dlugich i wyczerpujacych przygotowaniach Warpechowski postfanowﬂ' zre-
alizowaé kolejny , dialog”, jeden z jego najbardziej swiadomych perfcfrmansow —ID.tak';g
ze $miercia. Sciezka Istnienia rozwijata sie w calej mnogosci prob!emow, poruszajac nie-
poruszone, dotykajgc tabu. Wydawato sig, ze dociera do granic.

Lublin 1976. , Miejsce — piwnica Labiryntu na Starym Miescie w Lublinie. Mam
przygotowane: stof przykryty bialym papierem, na ktorym narysowane sg dwa przecina-

jace sie okregi oznaczone literami «a» (a mate) i «A» (a duze). Maja ane oznaczac dwie rze-

czywistosci. Naszg codzienna, «prawdziwg» rzeczywistosc “Ef"’ oraz rzgczywlstus’é trar\s—
cendentalna, posmiertna «A». Po obydwu stronach stofu stojg szklanki z_wodq,‘a w mch‘
zywe rybki. Dwa reflektory ustawione po przeciwleglych strolnaclh s§|1 rzucaja ?mugr
¢wiatla tworzace jeden okrag. Trzymam trupig czaszke napfrzemw srel‘tue, _pQruszajqc nia
tak, zeby cien mojej glowy poruszat sig z cieniem CZEISI‘!kI = ;?oyvstaje cien cz:aqszkowo
-gtowowy, twarz moja a potylica czaszki. Dwie rzeczywistosci i Zywa (gtowa) i maﬁwa
(czaszka) jednocza sie w trzecie]j rzeczywistosci cienia. Nastepnie siadam przy stole i sta-
wiam czaszke naprzeciw siebie w polu «A». Wigczam magnetofgn. ktéry mam pqd ‘s‘fo—
fem, i teraz czas wyznacza nagranie. Na tasmie nagralem rodzaj l?etkotu, stekanlla iin-
nych dzwiekow gardtowych - az do momentu, kiedy zaczyna sie artykui_owac' fone-
tycznie gloska «a». Przez caly czas wpatrujg sig uparcie w oczodoly CZBSZkI..MDje ocz?r
zaczynaija lzawig, czaszka zaczyna nabierac ryséw t\n{ar;y, oczolc.joiy zaczyna{q mrug;c,
jak przez mgle widze kogos zywego. Zaczynam przyjecie. Wyplua’m TNCI'dQ z zywa ryba,
ze szklanki, ktora stata przed czaszka. W moim zolgdku nastepuje smier. Przerfuiaty czas
na podiodze przed publicznoscia lezy martwa ryba kupiona w sklepie rybnym™ ™.

Gdy intelektualne metody zawodza, pozostaje proba intuidji. Kiedy m{mawiam. posi—
czegolne stowa: happening, akda, performance, toich pola sema.ntycz.neja kbyl Lwidac”.
Méwie ,happening” i widze cata grupe ludzi. Mowig ,akcja” i wiem, ze chodzi o aspekt

" Nonintervention [Nieinterwendial zostala zrealizowana z Marsylii podczas szedciodniowki 5ztu'ki Jle Provem;:l jako
Six jour de la peinture migdzy 1 a 6 czerwea 1975 roku. Por. Zbigniew Warpechowski, Zasobnik, dz. cyt., 5. 39.

“ Zasobnik, dz. cyt., s. 42.

dynamiczny, o ruch. Nie bardzo wiadomo, czy wykonuje go jedna czy wiele oséb. To nie
jest zaakcentowane w stowie. Ale kiedy tylko powiem ,performance”, to widze samot-
nego czlowieka. Moze nawet samotnosé w dzialaniu.

Dla wielu performeréw samotnos¢ to podstawowa cecha kondyciji ludzkiej. Wich
dziataniach istotna jest nie tyle teatralizacja zycia (jak btednie pisze o performensach
Grzegorz Dziamski), ile inny proces, wewnetrzny, z ktérego ukazany zostaje tylko frag-
ment, jakby dzialanie przed oczami innego byto odkryciem rabka przestrzeni intymnej.
Dla performeréw proces dokonujacy sie w ich wnetrzu (tak u Warpechowskiege, jak
u Guillerma Gomeza Peni) potrzebuje obserwatora, by mogt pojsc naprzdd. Potrzeba in-
nego jest warunkiem pracy osobistej, tej niewidocznej. Kiedy Warpechowski opowiada
o swoich poczatkach w sztuce performance osadzonych mocno w improwizacji jazzo-
wej, w atmosferze krakowskich wieczoréw poetyckich lat szescdziesigtych, czasu kipia-
cej mtodosci, buficzucznej kreacji stownej wykonywanej na zywo przed publicznoscia,
wspomina tez, jak po raz pierwszy uslyszat o Promienistych. Chcial, jak oni, ,,by¢ poe-
tyckim instrumentem calym ciatem”. Ta grupa z Wilna, quasi-religijna spofecznos¢ ar-
tystow organizowata specjalne seanse wieczorne, podczas ktérych wszyscy zebrani sta-
wali w kole, jak szykujacy sie do éwiczen towiariczycy, a jedna osoba wchodzita do érodka
koncentrycznego kregu i zaczynata méwic. Zaczynata improwizacje poetycka niesiona
mocq patrzacych na nig i wiérujacych jej towarzyszy. Z jej ust wyplywaly stowa, najpierw
kontrolowane, skladne, zrecznie konstruowane i wypowiadane w odpowiednim, regu-
lowanym przez grupe tempie. Potem juz mniej racjonalne frazy, ktére plynety strumie-
niem swiadomosci, majacym w koncu wydoby¢ sie z glebi jednostki na powierzchnie
zdarzenia miedzyludzkiego, miat sta¢ sie forma poetycka catej zbiorowosci. Nie byto
miejsca na autocenzure — ona uniemozliwitaby ruch mysli. Cztowiek otwierat sie przed
innymi. Byl sobg, jesli jak zawsze samotny, to jednak zupetnie inaczej.

W performensie konieczna jest samotnosé, lecz jest to samotnosc — powiedzmy
- zbyt glosna. Idac za mysla: jak postaé z powiesci Hrabala, Warpechowski, jako perfor-
mer, ale takze — ogolniej — jako czlowiek, zawieszony jest miedzy dwoma $wiatami du-
chowymi. Jest nieustannie napigty migdzy dwiema skrajnoéciami. Jak struna w instru-
mencie muzycznym. Pragnie jednoczyé w sobie dwa idealy, wiaza¢ ze soba dwie posta-
cie mistrzow. Mistrza petni i mistrza pustki. Jezusa i Lao Tsy. By¢ WSZYSTKIM i by¢ NIKIM
—to sprzecznos, ktdra pozwala Warpechowskiemu byé tworczym i dziataé z taka deter-
minacja, ukazujac problemy duchowe — te jak najbardziej wspofczesne. Jego nazwisko
wywodzi¢ ma sie od sfowa , warpes” oznaczajacego dzwon, a takze - jak podaje artysta
- od imienia litewskiego béstwa mitycznego, ktére ostrzegaé ma przed niebezpie-
czenstwami'”'. Po tym jak podczas Dialogu ze Smiercia wchionat w siebie rybe, potknat
ja, sam sig nig stal. Stawat sig performerem spod znaku ICHTYS, chciat by¢ super-
herasem kultury Zachodu. | podda¢ prébie samego siebie.

""" Por. Zasobnik, dz. cyt., 5. 23, Zardwno podana etymologia, jak odniesienie mitologiczne nie znajduje potwierdzenia:
bostwa o tym imieniu nie odnotowuje ani Andrzej Kempifiski w Encyklopedii mitow luddw indaeuropejskich,
ani Jerzy Suchocki w Mitofogii battyckief. Wydaje sie, ze nalezy ono jedynie do indywidualnej mitologii artystyczng|
Warpachowskiego
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Najpierw bez petnego kostiumu. Ze sktadanym krzyzem. Wersja portable. Za-
miast octu —woédka. | jazda. Przy nastepnej okazji (na Plener Mfodych w Sopocie 1978) za-
miast - realizacji — szczera do bélu konfrontacja konceptu z obcymi i zaprzyjaznionymi
artystami. Przedstawit idee, motywacje, ktére doprowadzily go do serii performensow
pt. Champion of Golgotha. ,Zasadnicze punkty: 1. Idolatria — bezmyslne i obtedne uwiel-
bianie, kreowanie idoli przez menadzeréw i bezmysine uleganie im. 2. Droga krzyzowa
— XIV stacji jako najwiekszy i najdoskonalszy dramat czlowieka w niezwykiej konden-
sacji. Odwracam wszystkie znaczenia i sensy zgodnie z duchem mechanizmow kreowa-
nia idoli - bohateréw naszych czasow. Wszystko ma by¢ lekkie, mife i przyjemne, a przy
okazji reklamuije sig na przyktad coca-cole. Coca-cola jest odpowiednikiem octu z zéicig
podanego Jezusowi. 3. Chrystus i Sokrates zostali skazani na $mier¢ demokratycznie,

wiekszoscig glosow” ™™,

Plener ZPAP, Kazimierz nad Wista, 1978 roku. ,Jest wrzesien, przedpoludnie,
plaza opustoszata. Mam przygotowany tor przeszkéd - w postaci zapory z piasku; stolik
z jednej strony toru, na drugim koncu ustawiona podstawa mojego krzyza. Zaczynam
od stacji 1. «Umycie rak» —w tym performance i kilku pézniejszych to ja umywam rece
widzom, spryskujac je dezodorantem, ktéry mi pasowat, gdyz miaf nazwe Brutal i pod-
pis Deo-spray. Zaktadam powoli i demonstrujg, jak model, szczegoly mojego kostiumu.
Mam szate ze znaczkiem — obrazkiem, na ktérym sedzia podnosi reke Barabasza. Strgj
przypomina stroj sportowy z numerem 2 i napisami. Krew to sg kropelki uszyte z potys-

kujacego amarantowego materiatu i wypchane jak poduszeczki. 53 mife dla oka i mite

w dotyku. Za pomoca zatrzaskéw przypinam je do rak i nog odzianych w biale reka-
wiczki i biate skarpetki. M6j krzyz jest krzyzem nowoczesnym, lekkim i sktadanym, wyj-
muje go z pokrowca i demonstruje jego walory, podrzucam do gory. Krzyz portable -
przypomina sprzet akrobatéw cyrkowych. Wszystko robig z usmiechem na ustach. Bie-
gam po torze przeszkéd, upadam. W koncu ustawiam krzyz w podstawie, wchodze
na niego, zaktadam noge na noge i wypijam coca-colg”.

Medium, jakie wybrali, nie byto uznawane za sztukg; |zono ich i wysmiewano. Nie
potrzebowali definicji, nie chcieli zostac zaszufladkowani. Tworzyli przestrzen nieustan-
nego samokwesjionowania sig sztuki, ciagtej koniecznosci odpowiedzi na niewygodne
pytania. Niemozliwe bylo sta¢ sie performerem przez jakis ., pierwotny chrzest” jak dzis -
przez powiedzenie wszem i wobec jestem performerem”, i zostanie za niego uznanym.
Ta dyscyplina w ogéle nie istniata. Do dzi$ najwigksi z mistrzow akcji twierdza, ze nie po-
winna ona by¢ odrebng kategoria. Performance chce przekraczac bariery, prowokowac
i pobudzaé mysli. Jest ,sztuka bez muzy", , wydarzeniem z temperaturg”"”.

|

" Ten cytat | nastepny: Zasobnik, dz. cyt., 5. 43, 44, 45.
' Jerzy Bere$, Performance czyli wydarzenie z temperaturg. Z Jerzym Beresiem rozmawia Agnieszka Fryz-Wigcek,

..Didaskalia” 1995 nr 10, s. 31-32. Relacja z X Spotkar Krakowskich.

Intermedium: Sztuka po konceptualizmie

Jesli miatbym wskazaé najwazniejsza ceche sztuki konceptualnej i postkon-
ceptualnej (wlasciwie kazdej formy sztuki po doswiadczeniu konceptualizmu), bez
wahania powiedziatbym, ze jest nim praktyka obserwowania umystu. Co to oznacza?
Sprébuje to wytiumaczyé. '

Chodzi o to, iz specyficzna intelektualna forma twérczosci pojeciowej najpierw
sprowokowala, a nastepnie wyksztalcita catkowicie nowy, odpowiedni do tego rodzaju
sztuki, typ odbioru. W spotkaniu z dzielami takich twércow konceptualnych, jak
A{1drzej Matuszewski czy Jarostaw Kozfowski, odbiorca postawiony zostaje wobec doé-
wiadczenia catkiem innego niz to, do ktérego przywykt, ogladajac obrazy Rembrandta
czy Whistlera, ktdrych jesli nawet nie rozumiat, to przynajmniej mogt sie w nich zach-
wyFaé doskonatoscig nasladowania natury. Teraz nie staje przed dzietem, ale spotyka sie
z.mm. Moze to by¢ przedmiot gotowy, zbidr przedmiotéw, zapis zrealizowanego albo
me_zrealizowanego zdarzenia, $lad akgji, fotografia opatrzona podpisem, wykres czy
zplér tez teoretycznych. Zawsze - forma otwarta na interpretacje, u podstaw aideolo-
giczna, poszukujaca. Jest to sztuka, w ktérej jesli poszukiwanie dokonane przez autora
pf)zostawifo materialny slad, to tylko po to, by mégt sie on staé materiatem do poszu-
kiwan odbiorcy, do pracy intelektu i wyobraZni tego, kto sie z ta sztuka zetknie.

Sztuka konceptualna nie odzegnuje sie od calego kiebowiska dociekan, ktére kon-
ce?truje si¢ wokot pytania ,co artysta miat na mysli”, ,co chciat powiedzie¢ cziowiek
ktory te prace wykonat”. Ten wiasnie réj niecierpliwych pytan jest nieodiqcznym’
el.ementem upowszechniania sie podejscia do sztuki jak do komunikatu, przekazu lo-
glgnego, wypowiedzi czy deklaracji. Perspektywa komunikacyjno-semiotyczna jest dla
V\f«elu odbiorcow jedynym sposobem podejsicia do sztuki wspotczesnej, dzieki ktéremu
nie przekreslili jej jeszcze zupetnie.

W dodatku dzieto konceptualne moze nie mie¢ w sobie nic mimetycznego, a cza-
semw ggéle nic estetycznego. W takiej sytuacji odbiorca musi rozpoczac wlasng prace
poszukiwania sensu. Jesli zafascynuje go forma dzieta, bardziej bedzie on skory do wy-
sinfu hermeneutycznego. Jesli nie - a konceptualisci czasem z premedytacjg tworzyli
ot':uekty nieefektowne ~ takze otworzy sig dla tego odbiorcy przestrzen eksploracji.
Niechec, wstret, znudzenie czy inne uczucie, jakie pojawi sie w jego gfowie w tym
spotkaniu, maja kolosalne znaczenie, choé z pewnoscia nie powinna zaleze¢ od nich in-
terpretacja. Wobec konceptualnej formy otwartej odbiorca tylko z poczatku obserwuje
wytacznie przedmiot sztuki — on obserwuije to, co pojawia sie i znika w jego umysle
podczas spotkania z tg sztuka.

' Nie ma tu gotowych przekazéw. One rodz3 sie i zanikaja w kazdej chwili, a widz,
ktérego mysli poruszone zostaly przez impuls nadany przez przedmiot sztuki, moze te-
raz obserwowac to, co dzieje sig w tych myslach, i jakie wnioski z tego dla niego samego
plyna. Dzielo staje sie dzietem dopiero w umysle odbiorcy.
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Im znaczniejsze nasunie ono skojarzenia, im wigksza mys| poruszy, tym lepsza
jest to praca. Moze ona kry¢ w sobie zahibernowany proces myslowy twoércy, ktory po zde-
kodowaniu dzieta zaskoczy nas i oléni glebokoscig refleksji czy subtelnoscia skojarzen.
Ale czesto zdarza sie, ze pierwsza nasza reakcja, sam afekt bedzie tak silny, ze wywota
szok lub oburzenie, podnoszac tylko temperature emocji i ttumigc tymczasem proces
myslowy, ktéry od zmaconego wrzatku woli mrozng przejrzystosé gorskiego potoku.
Albo na odwrét: na chtodno ogladana praca wywota tylko wzruszenie ramion, a pro-
wokacyjna akcja poruszy grunt, ktéry (byé moze) okaze sie grzaski. By¢ moze podwazy
ona rzekomy ,nienaruszalny fundament” przekonan, ktory zbyt czgsto jest tylko chwiej-
na stertg codziennych przyzwyczajen.

By¢ moze Ludwinski ma racje. Moze od czasu, kiedy zacze'a sie tak zwana epoka
postartystyczna, sztuka jest i musi by¢ KAZDA i ZADNA'™. Nie mozna jej juz inaczej
okredli¢, jesli chee sie byé szczerym | méwi¢ ogolnie. W ogole nie warto juz méwic
ogolnie o sztuce. Jej model nie istnieje; albo — lepiej powiedziec inaczej — nie istnieje je-
den model. Jest za to nieskofczenie wiele modeli sztuki. W XX wieku byty w sztuce dwie
rewolucje - méwi Ludwinski — i maja one swoje trwale i nieodwracalne konsekwencje.
Pozytywne i negatywne. Pierwsza rewolucja miata miejsce przed druga wojna, doko-
naly jej pierwsze awangardy. Zakwestionowany zostal jeden kierunek rozwoju sztuki,
kazdy -izm wytyczal swéj whasny cel, ten wiasciwy dla sztuki ,w ogéle”. Negowano, ale
jednoczesnie odwracano stary porzadek, powtarzajgc go wspak. Mialo by¢ jak po dru-
giej stronie lustra, a jednak - cho¢ odwroécony — istniat porzadek, istniata prawda (cho¢-
by nadrealna, to jednak prawda). Ruchéw awangardowych bylo wiele, cho¢ kazdy wo-
latby by¢ jedynym. Kazdy rozciggat granice istniejacego modelu sztuki; niektorzy - jak
Duchamp czy Schwitters — przekraczali te dawna bariere, nie pasowali nigdzie.

Potem przyszia ,rewolucja rewolucji”'™. Byto to w latach szescdziesigtych. Nikt nie
wie, co tak naprawde sie stato. Ale niewatpliwie cos sig stato, Idee pierwszych awangard
rozpowszechnily sie i zaczely byé poddawane probie. Podlaty oliwy do ognia ruchu, ktéry
chciat w kulturze zmienié wszystko. Ten bunt nazwano kontrkultura, bo choé niszczyt stare,
to gdzies na marginesie destrukji chciat tworzy¢. Zreszta owa dawng negatywnosc
awangardystow chciano teraz przewarto$ciowac: zamiast wyznaczania granicy, linii po-
dziatu czy podobnych praktyk réznicujacych, zarzadzone ogélng afirmacjg rzeczywis-

tosci. W filozofii réznice zastapita réznia, a hierarchiczny system — przygodna gra form™.

" por. Jerzy Ludwiniski, Sztuka PO, w: Akademia Sztuk Pigknych w Poznaniu [wstep do katalogu], Galeria Studio,
Warszawa 1983, Por, tegoz, Epoka bfekitu, dz. cyt., 5. 245,

" Tamze, 5. 248,

" Wywodzace sie z filozofil Jacques'a Derridy pojecie ,rézni” (différance w odréznieniu od roznicy, différence) oznacza

to, co w kazde] wzajemne] relacji umieszcza radykalng innoé lub wskazuje na absolutng heterogenicznose poszezeqol-

nych czlonow tej relac, tak iz elementy zestawione zyskujg okreslone cechy wylacznie w tej relacji, ale jednoczesnie nie
pozostaja do niej zredukowane. Roznia jest wige tym, co stanowi niezbedny ,odstep”, podaje w watpliwoéé opozycig
istota-pozor, a nie wskazuje wylacznie na polaryzacje tego samego i roznego. Por. Jacques Derrida, Roznia, przel. Jerzy
Skoczylas, Stanistaw Cichowicz, w: Drogi wspdiczesne] filozofii, oprac. Marek Siemek, Warszawa 1978. Jacques Derrida,
La dessémination, Paris 1993, 5. 11, a takze Michal Pawel Markowski, Efekt inskrypeji. Jacques Derrida | literatura,
Bydgoszez 1997, 5. 172-173, 241, 266, Pojecie rézni, choé ksztattowato sig stosunkowo diugo, swoje poczatki ma okolo
roku 1967, kiedy Derrida opublikowal trzy fundamentalne prace: Glos i fenomen, O gramatologii araz Pisma | réznicg.
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Zapanowala taka wielos¢ glosow, taka réznorodnosé stanowisk, taki przesyt jakimi-
kolwiek prawdami, ze zamiast bogactwa zaczeto doswiadczac chaosu; po fazie postar-
tystycznosci totalnej przyszed! czas na faze zerowa. | tylko niektérzy z rewolucjonistéw
weigz chcieli nazywac stan ten wolnoscig. Podobno greckie mitologiczno-filozoficzne
pojecie ,chaosu” wiaze sie z jak najbardziej niefilozoficzng, bo fizjologiczna czynnoscia,
jaka jest ziewanie'’, Taki whasnie ogdlny ziew zaczgt zagtuszac najlepsze nawet intencje
artystow. Sztuka stala sie hermetyczna, ciezka, trudna. A dla niektérych ,trudna” zna-
czy tyle, co ,,nudna”.

Cechy postartystycznosci daje sie dosc jasno okreslic. Ludwinski mowif, ze jest ich
osiem, natomiast faz, przez ktdre przejs¢ miafa sztuka, by sta¢ sie takq jak dzis, post-
artystyczng — sze$c¢'™. Zaczniemy od cech nowej sztuki. Nastapita (1) gwattowna dewa-
luacja oryginatu, ktéry w sztuce dotychczasowej cieszyl sie wielkim szacunkiem (bedac
jednoczesnie jednym z glownych, konstytuujacych te sztuke mitéw), a takze dewalua-
cja wlasnorecznego wykonania dziela przez artyste. (2) Wyeliminowano przedmiot
materialny, ktory byl kiedys koniecznoscia istnienia dzieta. Coraz czesciej siegano po (3)
inne formy zapisu dziela sztuki pochodzace spoza sztuk plastycznych np. z dziedziny
literatury czy muzyki. Zaczeto postrzegac (4) sztuke jako akcje, forme uczasowiona,
posiadajaca cechy zdarzenia. W konsekwencji, nastapit (5) rozpad struktury dziela sztu-
ki, zarowno przestrzennej jak i (o dziwo) czasowej. (6) Skomplikowala sie relacja artys-
ta-dzieto-publicznosc. W interpretacji (7) punkt cigzkosci przenidst sie z formy na po-
jecie; materia byta sladem dziela, a samo dzielo blizsze stato sie idei czy koncepcji.
(Prymat mysli nad materig?) Wreszcie, artysci podjeli (8) probe wyjscia poza tradycyjny
obszar kultury artystycznej, chcieli przelamac , artystycznosé” sztuki. Czy to sie udato? —
tojuz catkieminna historia.

Nim doszto do stanu, ktéry mozemy obserwowac w sztuce dzisiaj, nastepowaty
po sobie kolejne fazy przemian. Przemiany te miaty w korcu doprowadzi¢ do sytuacji tak
ztozonej i niejednoznacznej, ze nie sposob ustosunkowac sie¢ do niej bez glebszego
zastanowienia. Autor modelu dwudziestowieczne] metamorfozy sztuki, jeden z najbar-
dziej wptywowych historykdw sztuki polskiej, na uogélnienie tego rodzaju pozwolil
sobie dopiero po latach studiowania dziejéw i teorii sztuki oraz aktywnego uczest-
nictwa w ksztaltowaniu sie wspolczesnego pejzazu artystycznego na pozycji nie tylko
krytyka, ale takze animatora polskiego konceptualizmu.

Pierwsza byla faza przedmiotu, jak nazywa jg Ludwinski. Malarstwo ,,zeszlo z pfét-
na”, obrazy stawaly sie grubofakturowe, byly prawie rzezbami. Przedstawienie wycho-
dzito poza rame, a do tego, co bylo postrzegane jako sztuka, dolgczyly przedmioty go-
towe, poczatkowo wmalowywane w obraz, jak w kolazu, potem zastgpujace go catko-
wicie, jak w readyrnade. Tendencjami charakterystycznymi dla tej fazy byty malarstwo

"™ Por. Karl Kerényi, Mitologia Grekow, przet. Robert Reszke, Warszawa 2002, Piszac o tym zwigzku a propos wyjasnienia,
iz Chaos nie byl postrzegany przez Grekéw jako bostwo, a tylko jako ziewanie” po Swigtym Jaju kosmicznym, z ktérego
powstal swiat, czyli po tym, <o pozestaje z jaj po odrzuceniu skorupek”. Tamie, s. 24. Kerenyi odwoluje sie tu zapewne
do tego znaczenia stowa .chaos”, ktdre thumaczy je jako rozwarty paszeze, rozdziawiony pysk”, a dopiero w kolejnych
znaczeniach jako: ,niezmierzong przestrzen”, .wodg”, .atmosfere”, ,otchian podziemng”. (Podaje wediug Stownika
grecko-pofskiego, oprac. Oktawiusz Jurewlcz na podstawie slownika Zygmunta Weclewskiego, PWHN, Warszawa 2001;
hasto XAQE, OTOZ).

" Jerzy Ludwiriski, Sztuka w epoce postartystycane], dz. eyt., s. 158. Kolejne cytaty pochodzg ze stron 156-167.
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materii, nowy realizm, neodada, sztuka strukturalna, minimal-art, postkonstruktywiz-
my i rozmaite poszukiwania wizualne. Ekspansja materii i technologii sprzyjata zacie-
raniu sie granicy migdzy malarstwem a rzezba, malarstwem a fotografia, pozniej zas
miedzy innymi dyscyplinami sztuk plastycznych. W efekcie tradycyjny podziat na dys-
cypliny zaczat odchodzic w przeszfosc.

W fazie drugiej, fazie przestrzeni, w ktérej do glosu doszedt environment, sztu-
ka ziemi, sztuka biedna i niektére prace swietlno-kinetyczne, przedmiot artystyczny
stracit waznoéé i zszed! do roli elementu w przestrzeni, ktora teraz stala si¢ rownie
wazna czescia dzieta. Teraz — pisze autor Sztuki w epoce postartystycznej - ,obserwator
nie patrzy na dzieto sztuki z zewnatrz, lecz znajduje si¢ wewnatrz niego”. Spojrzenie
obserwatora nie ma juz wyznaczonych ram, w obrebie ktérych zobaczy sztuke, a poza
nimi nie-sztuke. Musi patrzy¢ catosciowo.

Nadchodzi faza czasu, by¢ moze najbardziej przetomowa i radykalniejsza
od dwach pierwszych. Czas to ,,czynnik o zasadniczym znaczeniu”, Dzieto staje sie pro-
cesem, jego tworzenie, tak jak jego istnienie, jest rozciagniete w czasie. Plastyka faczy
sie ze sztuka uczasowiong — muzyka, teatrem, tancem. To faza action painting, hap-
peningu, sztuki efemerycznej, eventu. Przedmiot w sztuce jest juz tylko ,rekwizytem
w otaczajacej go przestrzeni”, wokof innych przedmiotow bedacych w ruchu, i nieko-
niecznie przedmiotow martwych.

,Dzieto sztuki traci swojq strukture przestrzenng i czasowa, i jakiekolwiek zakres-
lone pierwotnie granice. Moze pojawiac sig wszedzie obejmowac soba wszystko. Jego kon-
kretyzacja zalezy wytacznie od odbiorcy”. Zaczyna sig faza wyobrazni. ,,Zapis procesu twor-
czego ogranicza sig albo do jego fazy prologowej - koncepcji, albo do fazy epilogowej -
dokumentacji”. Dzieto ,rozgrywa sig w strefie pojeciowej” i czgsto wyltacznie w niej.

Sztuka = rzeczywistos¢” — oto jedyne odpowiednie okreslenie fazy totalnej,
ktéra jest konsekwencjg fazy wyobrazni. Wszystko moze byé¢ sztuka, cho¢ nie bardzo
wiadomo dlaczego. Wszystko i nic — to wyznacznik fazy nastepnej: fazy zerowej. Naj-
pierw wszystkie dawne granice zostaly wymazane (zakwestionowano takze idee
autorstwa) i wszystko mogto w tych okolicznosciach zostac uznane za sztuke. Nastep-
nie przekreslono sam akt nazywania sztuki sztuka, Jakby myslano ,,wszystko czyli nic”.
Sztuka moze by¢ kloc z betonu, moze tez by¢ proces zachodzacy w swiadomosci modla-
cego si¢ mnicha, nawet jesli procesu tego nie mozna zarejestrowac zadng aparaturg czy
przedstawi¢ za pomoca zadnego medium. Sztukg moze by¢ takze rozmowa, moze byc¢
nig deszcz. Wszystko i nic. Nici nic, i nic, i nic. Etapu zerowego ,,nie mozna pokazac na wys-
tawie. Mozna go jedynie zasugerowac”. Niemniej to on — zdaniem Ludwinskiego -
okresla wspotczesng sytuacje twércza.

Przedstawiony model ewolucji sztuki Ludwirski prezentowal kilkakrotnie; wie-
lokrotnie tez poprawiat go i doskonalit, konfrontowal z licznymi artystami i teoretykami;
robit to przez cate lata siedemdziesiate'”. Wydaje sie, ze gdy nikt powaznie nie skrytykowat

|

"™ Najpierw w 1972 jako Etapy w ewolugji sztuki, potem w 1973 podezas referatu na | Spotkaniach Krakowskich, rok
pozniej model ten odnajdujemy w notatce do wykiadu O sztuce, cywilizagji i 0 niczym, w 1975 w Sztuce niezidenty-
fikowanej; wreszcie w manifescie akeji PUNKT okoto roku 1977, Por. Jerzy Ludwinski, Epoka blekitu, dz. cyt.

tych tez, .nie przedstawit tez zadnej alternatywnej koncepcji, Ludwirski zdat sobie sprawe
z Rowagu sytuacji. To, co na poczatku lat siedemdziesiatych mogto zosta¢ uznane za in-
te_hgentny zart czy prowokacje do dyskusji, pod koniec dekady nabrato wymiaru trafnej
dfagnozy realnosci. A wigc granica zostata przekroczona, punkt krytyczny zostat osiag-
let.y? W toku jednej z dyskusji we wroctawskiej galerii ,,Pod Mona Liza” Ludwiriski
stwu?rc.lzif, ,,'ée jesli sztuka dzisiejsza zmierza do samolikwidacji, to nasza sprawg jest
przyspieszyc ten proces. | chyba przyspieszylismy” — dodaje od siebie (w 1991 roku)
autor wspomnienia'”.

. Wtedy byt jednak rok 1977. Nalezato dziataé. Swidzinski zaczal Sztuke jako dzia-
fanie w kontekscie rzeczywistosci. Ludwinski zainicjowat akcje PUNKT. Miata ona za cel
zdecyf:lowane i nowatorskie dziatania artystyczne, ktére chcialy wyznaczyé ten wiasnie
oaelflwany i niebezpieczny punkt, ,w ktérym istnienie sztuki wygasa i w ktérym
réwniez moze sig ono zaczac¢ od nowa”.

. Pytajac o stan obecny w sztuce, trzeba zmierzy¢ sie z zagadnieniem, czy aby
doszlismy do tej ostatecznosci i nie zatrzymalismy sie na niej? Nawet jesli potr;ktujemy
faze totalr.\q i faze zero z ewolucyjnego modelu Ludwinskiego jako twory rozognionej
wyobrazni poetyckiej, jesli uznamy je za nieistniejace i uzasadnimy ich przyszte niepraw-
dopodol?‘ieﬁstwo, i tak nie uda sie nam zakwestionowa¢ odczuwania wszystkich kon-
sekwgnql stanu, ktéry krytyk nazwat faza czasu. Fundamentalna sprawa jest fakt, ze to
wiasnie wtedy zrodzita sie wrazliwos¢, ktdra zwano pézniej procesualna, a w ;(oﬁcu
w latach dziewiecdziesiagtych — performatywna. Sztuka performance prz'ycz ifa si
do tego w znaczacym stopniu. . )

Wyobrazenie punktu krytycznego to obraz pragnienia od bardzo dawna towa-
rzyszacego sztuce. Jest jak mityczny , koniec czasu”, jak przeklinana i upragniona granica
mo?hwoéci artystycznych, technicznych czy duchowych. 'Opowiadanie Vasariego o ry-
walizacji miquy Apellesem a Protogenesem o to, kto nakresli pedzlem najciensza linie
wewnqtrz. najcienszej linii, jest alegoria tego marzenia o granicy. Jak dowiédt Leszek
Brogowski w specjalnym numerze ,ResPubliki Nowej” poswieconym wtasnie , grani-
com szt.uki", istnieje przejscie od ,marzenia o granicy” do odczucia jej konieczr:os’ci”'
To graniczno$¢, najprawdopodobniej jedyna idea zdolna wskazywac wprost na sama is-‘
totg dzisiejszej sztuki, jest dla tej sztuki imperatywem. Przejscie, o jakim mowa -
dzi zas przez sztuke performance. ’ e

Ztudzenie konica i marzenie o granicy to inaczej wyrazona potrzeba nieustannej
konfr‘ontacji z przeciwnosciami, z barierami. Od lat sze$¢dziesigtych objawiafa si¢inten-
sywnie, czego wyrazem byly takie poszukiwania jak land art, happening, pozniej— body
art czy sztuka pojeciowa. Ale chyba najsilniejszym znakiem tego pragnienia jest sztuka
perfo.rmar\ce. Dlaczego? A ,,czy granica nie jest istotnym warunkiem mozliwosci samej
sztuki?”""* - pyta Brogowski. | zaraz dodaje, ze prawda w sztuce nieroziacznie wigze sie

Janusz Bogucki, Od rozméw ekumenicznych do Labiryntu, Centrum Sztuki Wspéiczesnej Zamek Ujazdowski
Warszawa 1991. Ten cytat | nastepny: s. 17. :
m = - 3
Leszek Bl.'ogowskn‘, Granice bez terytorium, ,ResPublica Nowa"” 1996 nr 3. Ten cytat 1 nastgpne: 5. 3-7. Sformulowanie
«marzenie o granicy” stanowi gléwna os tego tekstu. '
" Tamze, s. 3.
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z ryzykiem, musi by¢ poreczona wiasnym zyciem. Wtedy dopiero nabiera wiarygod-
nosci. Kontrowersja wokot prawdy w przedstawieniu malarskim to problemem twarzy
i maski, portretu zwielokrotnionego i portretu posmiertnego. To tak, jakby pytac, ktore
z przedstawien jest prawdziwsze? Ten pelen zycia, wieloraki, mnogi, czy portret pos-
miertny, nieruchomy, na ktérym w zmarszczkach wyryly sie wieloletnie doswiadczenia,
rozliczne rzeczywiste grymasy, tworzac jedna przedziwna twarz-maske? Dlaczego maska
posmiertna zwykle wydaje sie tak nierealna? Albo: ktére ze stynnych zdjeé min Witkace-
go ukazuje jego osobe najdoktadniej? Sztuka i egzystencja stanowia continuum. Prze-
ciwstawienie realizmu i teatralizacji traci waznos¢, gdy zdamy sobie sprawe z tego,
ze to, co jest dla nas realizmem, stanowi tylko fragment nieogarnigtego swiata teatral-
nosci. ,Alez taka jest wlasnie prawda egzystencji! Wielobarwna i wieloznaczna! Bo
ludzkie istnienie nie jest substancjs, lecz pomostem (Nietzsche) lub zdarzeniem
(Heidegger)”. A wiec znéw; prawda substancjalna versus ,egzystencjalna prawda
teatralnosci zycia” (rodem z Witkacego). Prawda, taka czy inna, musi by¢ — przekonuje
Brogowski — prawda w ekspresji ciata. Stad skfonni jestesmy z niedowierzaniem trakto-
wac portret posmiertny de Champagne’a czy powstale z podobng mysla o prawdzie
przedstawienia niektore rzezby Aliny Szapocznikow. Gdzie wazne jest egzystencjalne
poswiadczenie, tam istotny staje sie performance. ,Performance jest przejsciem od fik-
cji do rzeczywistosci, od przed-stawienia do ,stawienia” (tak Bogdan Baran ttumaczy
niemieckie Vorstellung-Stellung), od representation do presence”. Performance — ,2y-
wa obecnosc duchem i ciatem™.

Nietrudno zauwazyc, ze swiatopoglad ten zasadza sie na wierze w jednosc slo-
wa i czynu, w prawde duchowa znajdujaca swéj odpowiednik w ekspresji ciata. To wlas-
nie antropologiczna konkretnos$¢. Oto granica tego, co daje sie pomysled w ramach
dyskursu antropologicznego (czy kulturoznawczego), ktary co chwile domaga sie po-
reczenia realnosci. Poreczenie realnosci. Juz same stowa zblizajg nas do materialnego
konkretu: ,poreczenie”, a wiec ,reka”. Czy istnieje w ludzkim ciele lepszy obraz organu
dziatania, lepszy symbol czynienia?

Rasia. Chodzifo o to, by to nie czlowiek, lecz przedmiot wyznaczat kierunek
dzialania. Piérko kazato dtoni latac, za uchem ramienia ruszylo cate ciato'. Uprzedmio-
towienie totalne. Zewnatrzsterowanie. ,To performance na jedng reke”, jak prosty
utwor muzycznyf catkiem zabawny i lekki. Performer probuje wielu obiektow, za kaz-
dym razem efekt jest inny. Zalezny od przedmiotu, od ksztaltu materii, od funkgji dane
rzeczy. Przypomnijmy, co wydarza sie dalej. Przedmiotem jednej z realizacji Rasi staje sie
gwoézdz. Proces stawania sie performerem coraz bardziej zbliza sie do granicy body artu,
sztuki fizycznego umartwienia, publicznego cierpienia. Warpechowski nabija na gwozdz
swoja lewa dion. To znak jego pracy. W innych akcjach czgsto wznosi te dion do gory i de-
monstruje zgromadzonym wokot widzom, albo — jak w 1984 w Kolonii — pokrywa jgj $la-
dami catg przestrzen galerii, malujac wielka kosmiczna mandale. Potem jest 4. Gwoidz
wyznacza przeciecie sie osi; kazda os ma swoje wznioste imie, swoje terytorium,

" Zasobnik, dz. eyt., s. 61.
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.Personalizm"”, ,Socjalizm”, , Historia”, Filozofia” - cztery stowa wyznaczajg centrum
doswiadczenia — tym doswiadczeniem jest bol'™. Jedna akeja prowadzi do drugiej.
Jaki jest tego cel?

Teoria performance tylko przetwarza sformutowane juz oswiadczenia klasykow
tej sztuki. Niektdre sa autoekspresjami, inne zaklinaja rzeczywistos¢ (,Ja jestem wielki
Artysta Awangardy!”, chociaz performance nieraz zdaje sie by¢ jej koficem), jeszcze
inne wskazujg na te sztuke jak na droge duchowego wybawienia. Za klasyczna uznaje
sie wypowiedz Johna Cage’a w ktorej mowit, ze performance to ,,celowa bezcelowosc”.
Postanawiam sie tego trzymac. Podobne rozumienie znajduje w Polsce w deklaracjach
Zbigniewa Warpechowskiego, jednego z niewielu performerow polskich o $wiatowej
stawie, i najwigkszego obroncy tego medium w sztuce, Taki performance nabiera zna-
czenia blizszego medytacji w ruchu, i jesli miathy sie wprost wigzac ze sztuka, to chodzi-
toby raczej o ,sztuke” jako doskonatosé, mistrzostwo, kunszt, przynajmniej pewng
ogfade i skupienie, jak w sztuce parzenia herbaty czy w ikebanie, Po c6z jednak medyto-
wac w towarzystwie. To tylko rozprasza i oddala upragniona doskonatosé. , Perfekeja
wody"- pisze Warpechowski.

W filozofii performance’u mowi sie o catkowitej, ,,petnej obecnosci w dziata-
niu”'". Jesli rzeczona , celowa bezcelowosé” oznacza , bycie tu i teraz”, stan bez rozdwo-
jenia, bez prognozowania, bez wybiegania mysla naprzod, to ,obecnos¢” jest tu ko-
niecznym warunkiem, a nawet jest z nim tozsama. Juz stysze glosy krytykow mad-
wigcych, ze w tym sensie performance art bytby sztukg naprawde postmodernistycz-
na, poniewaz przekresla czy przelamuje modernistyczna idee , projektu”. Prawda jest,
ze konceptualizm czesto faczony jest z ,zanegowaniem sztuki modernistycznej”
(Dziamski), ale trzeba pamietac, ze performance jest wobec doswiadczenia post-
modernistycznego, rozumianego jako stan kultury wyczerpania, znaczaca alternatywa.
Moéwiac jasnie), mozna rozumied praktyke performance jako pewien projekt antropo-
logiczny i krytyczny zarazem. Ta najblizsza czlowiekowi sztuka, ktére ma za swoj jedyny
warunek istnienia, obecnos¢ performera jako osoby, jest nieustannie sztuka krytyczna
waobec instytucjonalnych form kultury i jest najbardziej przez to wyczulona na wszelkie
naduzycia wiadzy dominujacego dyskursu.

Performance wystepuje z idea kwestionowania utartych polaczen estetyki z ety-
ka czy logika. Klasycy performance’u dalecy sg nawet od modernistycznej koncepcji , fuzji
sztuki i zycia”, bo byla ona projektem niepoddanym falsyfikacji i pomyslanym jako cos
wiecznego. Tymczasem performance afirmuje zmiennosc. Oswaja jg, by zapobiec pono-
woczesnemu doswiadczeniu rozbicia osobowosci. Jest jednym z tych fenomendw,
ktory nieraz rozpoznawano jako pewien rodzaju projektu utopijnego, wizje czystej dos-
konafosci w dzialaniu, jako ideal sztuki — wartosci autotelicznej — weielony w codzienne
zycie jednostki. Ale wtedy jak tu méwi¢ o burczucznych i zartobliwych dziataniach
awangardowcéw? Czy im nalezy sie inne miano? Czy powstanie sztuki performance

'™ Zasobnik, dz. cyt., s. 67.
""" Por. Grzegorz Dziamski, Performance czyli otwarcie na codziennoseé zycia, w' tegoi, Awangarda po awangardzie,
Poznan 1995.
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wyznacza kres awangard, poczatek postmodernizmu, a zarazem pierwsza oznake
sprzeciwu wobec niego?

Najwazniejsze, by widzie¢ wyraznie réznice miedzy wyniosta, autokreacyjng i ce-
lowa estetyzacja zycia (zwana takze ,sztukg zycia”) wywodzacq sie z modernizmu, ale
obecng w nowoczesnosci, a ruchem performance, ktory postugujac sie tym samym jezy-
kiem teorii, zanegowat sztuke i wystapit przeciw historii w imi¢ autentycznosci form
miedzyludzkiej komunikacji. Chociaz on sam wyrastal z awangardy, ktéra ,wyraza
specjalne zainteresowanie historycznym ukierunkowaniem sztuki“'", performance jest
ahistoryczny. Musze sig jednak zastanowic, co z wieloznacznym pojeciem live artu —
zycia-sztuki, sztuki zycia, zywej sztuki?

.0 ile genealogie happeningbw istotnie mozna wywodzic z seansow plastycz-
nych, gier, zabaw, ktorych sifg napedowa byto nowe malarstwo i towarzyszace im manifesty
artystyczne powigzane z aurga skandali i prowokacji, to performance zwraca sig do wew-
natrz, do ogniskowania napieé, w celu wyzwolenia w sobie stanow, ktére umozliwiajq
twércze roztadowanie, katharsis. Takim przezyciem jest improwizacja.”'"” Piszac o Cage'u,
Kaprowie i wschodnich inspiracjach Fluxusu, Zbigniew Warpechowski widzi wartos¢ w , zde-
cydowanej aktywnosci bezposredniej”, w dziataniu nieplanowanym, spontanicznym,
wykonanym w absolutnym skupieniu umystu. W catej swojej praktyce performera (od 1967
stworzyt on okolo dwustu zdarzen sztuki akgji) nieustannie przypomina, ze stan ten mozna
odnalezé tak samo w improwizacji jazzowej, jak w Mickiewiczowskiej. Jego zdaniem istnie-
je bezposrednie przejscie miedzy , determinacjg artystyczng” i odwaga, a ptynaca z nich
~otwartoscig i wszechstronnoscig” artystow, dla ktérych, jak dla kaptanow, najistot-
niejsza jest ,obecnos¢ w dzialaniu”. Obecnos¢, a nie zatracenie sig ,ja"; nie trans, lecz
performance. , Byé jest najwigkszg ambicjq artysty” — zapisat kiedys Osip Mandelsztam.

Teoretyczne podzialy i kategorie rozptywaja sie w ludzkim dodwiadczeniu, a zna-
czenia sie przenikaja. Ale by to opisac i zrozumie¢ performance, trzeba w opisie , wyjas-
krawi¢ dominanty sztuka-zycie”. Nim przedstawig, jak czyni to Warpechowski, najpierw
slowo o jezyku autora stynnego Champion of Golgotha.

tatwo sobie wyobrazi¢, jak na cytowany poczatkowy fragment Performare
Warpechowskiego moze zareagowac tradycyjna teatrologia niezwigzana z amerykan-
ska, hybrydyczna wersja performance studies. Jak zachowa sie kazdy teoretyk wrazliwy
na stowo katharsisyktore, wedlug najswiatlejszych znawcow, zajmuje dzis juz tylko ,,upar-
ta grupke desperatéw”'"”, niekoniecznie bliskich jego zrozumienia. Musze jednak przyz-
nac, ze pomimo iz teksty o performensie pisane przez samych artystéw tego medium
niekiedy nawet draznig wchodzeniem w kompetencje teatrologiczne i filozoficzne (pra-
wie cafa polska antologia Performance jest pisana w ten sposob), to czasem udaje sig
wyczytac z nich doswiadczenie dtugoletnich osobistych — mozna powiedziec: intym-
nych praktyk. Wszelki podziat klasyfikacyjny (nawet typologiczny) bylby pomytka, o czym

" Michael Kirby, The Art of Time, Mew York 1969, s. 18, Cytuje wedtug: Richard Schechner, Przysztosd rytualu, przel.
Tomasz Kubikowski, Warszawa 2000, s, 14,

" Zhigniew Warpechowski, Performare, w: Performance — wybdr tekstow, red. Grzegorz Dziamski, Henryk Gajewski,
lan St. Wojciechowski, Warszawa 1984, 5. 54

"' Zbigniew Raszewski, Teatr w swiecie widowisk. Dziewiecdziesiat feden listdw o naturze teatru, Warszawa 1991,
5. 161. Por. Leszek Kolankiewicz, Dziady. Teatr swieta zmarfych, Gdarisk 1999, 5. 187,
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Warpechowski pisze. Ale, by da¢ nam wzgledne pojecie o tych fenomenach, trzeba
wecieli¢ sie w Barthesowskiego czytajgcego przez ramig i przesledzié tok historii opisanej
przez performera.

Na poczatku byt happening. ,,Zasadniczg i nowa wartoscia dzieta byta niestylizo-
wana rzeczywistos¢, cztowiek i jego otoczenie, emocje i czas"'”. Wydarzenia odbywaty
sig w miejscach publicznych, czesto instytucjonalnych, poza galeriami, gdzie marszan-
dzi mogliby chcie¢ je wykupi¢ lub sprzedawac na nie bilety. Tu Warpechowski zbytnio
generalizuje, bo przeciez w Polsce wygladalo to nieco inaczej, rzadzit nie krwiozerczy
kapitalizm a socjalizm. | tu, i tam wystepowano przeciw kulturze dominujgcej. Kontr-
kultura mieszala sig z opozycjg polityczna, a sztuka happeningu wigzata sig bardzo sil-
nie z kontekstem spofecznym. Chciata zaistnie¢ w przestrzeniach znaczacych. Na uli-
cach, w metrze, na lotnisku, na plazy (Kantor, Ruller), nawet w rzezni (tworca nurtu rytu-
alistycznego, wiedenski artysta Herman Nitsch w cyklu Orgie i Misteria), wszedzie tam
odbywaly sie wspdine dziatania grup artystéw. Moment ,,0", czyli chwila, w ktérej rea-
lizuje sig najwazniejszy etap dziela czesto poprzedzat wykonanie, Pisano partytury dzia-
tan, przygotowywano zakonczenia, planowano catosé¢ wydarzenia artystycznego. Nie
przywigzywano znaczenia do perfekcji. ,Zagadnienie istoty, czyli obyczajowe poj-
mowanie ogolnosci pt. «sztukan, nie byto jeszcze kwestionowane”.

Potem przyszly ,akcje”. Byto to mniej wiece] miedzy 1964 a 1974. Nastawione
na rzeczywistosc potoczng, przeciwstawiajgce sie symbolom i metaforom dziatania hap-
peningowe zastapione zostaly przez ,,utajong rzeczywistosc pojec”, przez sztuke samo-
sprawdzajaca sie merytorycznie, przez akcje. Nadal waicz?no z rynkiem sztuki, a sama
sztuke - jako ideg - sprowadzano na ziemig. Stawiano pytania, dokladne | adekwatne
do sytuacji. Na tym miala polegac perfekcja. Moment ,,0” byl nie do ustalenia, zmieniat
sie. Pisano scenariusze i partytury, ale takze dokumentowano i fotagrafowano.

Zmienialy sie tez czasy. Wybuchlo szalefstwo post-artu jako jedynej formy uczest-
niczenia w swiatowej sztuce. Kantor komentowat to swoim ,Listem”, wielkim na 14 met-
row, ktory siedmiu autentycznych listonoszy dostarczylo do galerii Foksal 27 stycznia
1967. Za poczty przyszty inne srodki komunikacyjne, zwtaszcza wideo. Euforia video-art
taczyla sie ze stechnicyzowaniem, ale takze z unaukowieniem sztuki, ktora teraz taczyla
sie zlingwistyka, cybernetyka czy semiotyka.

Dopiero po tym przyszla nowa fala ,dzialan bezposrednich”, , sztuki autome-
dialnej czyli performance”. Odrzucono awangardowos¢, pseudoawangardowosé i neo-
awangardowosc. Odrzucono wszelka mozliwos¢ poznania dyskursywnego. Zakwes-
tionowano rolg sztuki. Wyniesiono zas bezposrednie doswiadczenie. Nowa sytuacja na-
kazywata ,$wiadoma (rozumna) orientacje na intensywnosc praktyki artystycznej w zyciu”
ekstremalnym; ,tam gdzie nastepuje przegiecie bycia dla racjonalnych potrzeb w byt
intencjonalny odrealniony, pozornie absurdalny, dla potrzeb duchowych, byt nasycony
transcendencjg”. Performance zblizat sig¢ do rytuatu, do préb, jakim poddawany byt

n

Ten cytat i nastgpne z: Zbigniew Warpechowski, Performare, dz. oyt
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inicjowany czlonek kultury tradycyjnej. Tylko ze teraz sam artysta mial petnic funkcje,
ktore wtedy spelniala cata spolecznoéé. Czesto to przezycie ekstremaine wprost doty-
czyto ciala, bolu, wysitku, okaleczen przywodzacych na mysl rowniez praktyki misty-
kow. Ale artysta nie byt natchniony wolg Boga — kierowat sie wtasng, wolna i osobna. Ta-
ka zmiana wigzata performance raczej z porzadkiem etycznym niz estetycznym, jak to
miato miejsce w przypadku action painting Pollocka czy informelu Kantora. Nie byt on
tez nastawiony spotecznie jak happeningi. Nastapit zwrot o sto osiemdziesiat stopni.
Happeningi byly dziataniami ekstrawertycznymi, natomiast performance jest z zasady

120

introwertyczny, oparty na wgladzie ™.

Nie pozwdlmy jednak, by uwiddt nas diabet uproszczen dyskursu. Wywéd
Warpechowskiego przypomina nam, ze ,performance jest nieprzekfadalny”, ze nap-
rawde jest Tajemnica. Jest ulotny i niedokumentowalny, a kazda wypowiedz o nim to i'
pustostowie i ,nowa demagogia”. Przypomina si¢ mowa Zaratustry: ,,(...) czyms innym
jest mysl, czyms innym czyn, a czyms zgofa odmiennym czynu abraz. Kolisko przyczyn

HTaral

nie toczy sie miedzy nimi

" Podobnie formutuje to Grzegorz Dziamski. Por. tegoz, Szkice o nowey sztuce, Warszawa 1984,
""" Friedrich Nietzsche, Tako rzecze Zaratustra. Ksigzka dia wszystkich i dla nikogo, przel. Waclaw Berent, Warszawa
1992, s. 20.
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