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Sztuka akcyjna definitywnie zakoniczyla ere kierunkéw modernistycz-
nych i otworzyla nowe mozliwo$ci, ktérych przyswajanie i rozwdj
mozna obserwowac do chwili obecnej. Sztuka zaczeta postugiwac sie
zupelnie nowymi $rodkami wyrazu, a ponadto zrehabilitowata zapo-
mniane formy ekspresji, jakie znamy z rytuatéw religijnych i spolecz-
nych z dawnej i blizszej przeszlo$ci. Z niebywalg otwarto$cia czerpata
inspiracje z innych obszaréw artystycznych. Jako elementy sztuki ak-
cyjnej moga figurowac najrézniejsze formy rozwijajacego sie teatru,
tanca, muzyki, fotografii i wideo oraz akcji politycznej, jak réwniez
projekty ukierunkowane na feminizm, tozsamo$¢ i seksualno$¢, rytu-
aly, wstepne koncepcje i wiele innych form wyrazu. Konsekwencja tej
intermedialno$ci i hybrydowoSci jest nielatwa interpretacja sztuki ak-
cyjnej czy tez jej klasyfikacja, zaréwno do sztuk plastycznych, jak i do
innych dziedzin. Punktem wyjscia obja$niefi moze sta¢ sie historia
sztuki, historia i teoria teatru, socjologia, a nawet filozofia. W ramach
interpretowania sztuki akcyjnej znajdziemy wszystkie wymienione
sposoby podejscia. Zakotwiczenie w nich konkretnego autora niewat-
pliwie ksztaltuje stadium wyjsciowe jego pogladdédw na sztuke akcyjna.
One z kolei w znacznej mierze okreslaja to, co w zakresie interpretacji

jest za taka sztuke uwazane®.
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Podstawa komentowania sztuki akcyjnej jest akcja. Akcja stano-
wi proces powstawania dzieta sztuki i rownoczes$nie produkt finalny.
Wynika stad szereg problemoéw, z ktérymi od tej pory historia sztuki
musi sie zmierzy¢. Akcja jest bowiem nieuchwytna, dokumentowa-
na z duzym trudem i przede wszystkim krétkotrwala. Obiekt arty-
styczny, ktéry mozna kupié i odtozy¢ do kolekcji, zostaje zastapiony
niepowtarzalnym przezyciem uczestnikéw akcji oraz samego autora.
Uswiadomienie warto$ci nowego do$wiadczenia artystycznego i ob-
jawienie ponadczasowo$ci w nietrwato$ci sa jednymi z najwiekszych
osiagnie¢ sztuki akcyjnej. Réwnoczeénie jednak znacznie kompli-
kuja mozliwo$ci interpretacji i stwarzajg pytanie, czy akcje w og6-
le moze objadnia¢ kto$, kto w niej nie uczestniczyl, komu zostala
tylko opowiedziana lub widziat jej dokumentacje. W istocie wielu
artystow w latach sze$§édziesiatych i pdzniej nie zyczylo sobie, aby
ich akcje byly dokumentowane, nie tylko z powodu przeszkadzajacej
obecno$ci fotografa, ale gtéwnie w celu podkre$lenia wyjatkowosci
doznania. Z dzisiejszej perspektywy jest jednak oczywiste, ze jakkol-
wiek artysci akcyjni poczatkowo bronili sie przed instytucjonalizo-
waniem swoich akcji, to jednak ich twérczoé¢ stata sie nieodlacznym
elementem historii sztuki, waznym ogniwem rozwoju sztuki XX wie-
ku. I jako taka jest wciaz na nowo komentowana przez teoretykow,
ktérzy zetkneli sie jedynie z dokumentacjq akcjis.

W Czechach sztuka akcyjna przez wiele lat znajdowala sie na
marginesie zainteresowania. W czasach minionego rezimu powsta-
wala poza oficjalna scena, arty$ci tworzyli ja najczeéciej w wolnym
czasie lub jako dopelnienie tradycyjnej twérczosci plastycznej. Przez
historykéw i historyczki sztuki byla ona, poza wyjatkami, pomijana
ze wzgledu na swoj charakter, wymykajacy sie obiegowemu prze-
kazowi artystycznemu oraz trudng uchwytnos$¢é. W éwczesnej pra-
sie fachowej ukazaly sie jednak artykuly uwzgledniajace 6w rodzaj

wyrazu artystycznego. Sztuce akcyjnej po$wiecili sie juz w latach
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sze$édziesigtych JindFfich Chalupecky i Vladimir Burda. PéZniej -
Ivan Jirous, Véra Jirousova i FrantiSek Smejkal. Nalezy tez wspo-
mnie¢ Jifiego Valocha, ktéry wykonat wyjatkowa prace w brnenskim
kregu konceptualnym oraz oczywiscie Karela Srpa. Wyjatkowa po-
zycje zajmuje filozof Petr Rezek. W prasie z tego okresu pojawit sie
rowniez szereg tekstow samych artystéw, chociazby Milana KniZaka
lub Eugena Brikciusa. W latach dziewieddziesigtych sztuce akcyjnej
systematycznie po$wiecalo sie bezposrednio kilkoro historykéw i hi-
storyczek sztuki, sposréd ktérych trzeba wymienié¢ przede wszyst-
kim Vlaste Cihakova-Noshiro i Jifiego Zemanka.

W niniejszym studium chciatabym poréwna¢ trzy kluczowe pra-
ce, reprezentujace trzy rézne, charakterystyczne dla epoki, podejscia
do interpretacji sztuki akcyjnej. Chodzi o esej Jindficha Chalupec-
ky’ego Wgskq drogq z 1966 roku4, publikacje Petra Rezka Spotkania
z artystami akcjis z 1977 roku oraz studium FrantiSka Smejkala Po-
wrét do natury®, napisane w 1981 roku do niezrealizowanego katalogu

wystawy w jugostowianskiej galerii ,Salon fotografije”.

1. JINDRICH CHALUPECKY -
WASKA DROGA

Teoretyk Jindfich Chalupecky towarzyszyl czeskiej sztuce juz od
okresu miedzywojennego. Jego punkty wyj$cia w miedzywojennej
sztuce nowoczesnej, przede wszystkim dla dadaizmu i surrealizmu,
widoczne sg réwniez w wielu uwagach i esejach z czaséw powojen-
nych. Chalupecky zawsze by} obroiica wolno$ci artystycznej, oczeki-
wania od sztuki ekskluzywno$ci, przy jednoczesnym zakorzenieniu
jej w $wiecie, w ktérym zyjemy. Jego wyjatkowa erudycja w wielu
dziedzinach, zaplecze filozoficzne oraz talent literacki umozliwiaty

mu pisanie esejéw majacych szerszy kontekst kulturowy i bezsporna



74

Pavliina Morganova

warto$¢ poetycka. Prace Chalupecky’ego w sposéb syntetyczny po-
ruszaja szereg podstawowych zagadnien sztuki, a takze zycia.

Chalupecky nie nalezal do historykéw sztuki pieczotowicie ana-
lizujacych dziela jedno po drugim. Zajmowat sie raczej podstawami
sztuki, problemami jej funkcji, postannictwa, przemian i mozliwosci.
Przez calg swoja dluga droge teoretyka uwaznie $ledzit najbardziej
aktualne wydarzenia artystyczne i formutowal uwagi o nich. Tak
wiec w latach sze$§édziesiatych zetknat sie réwniez ze sztuka akcyj-
na. Czeskiemu $rodowisku plastycznemu umozliwit kontakt z jednym
z najbardziej postepowych zachodnich ruchédw tego okresu - ruchem
Fluxus, prezentujacym szeroki nurt sztuki konceptualnej, akcyjnej
i eksperymentalnej. W wielu tekstach Jind¥ich Chalupecky infor-
mowat o twdérczo$ci najwybitniejszych czltonkéw Fluxusu: o Allanie
Kaprowie, Dicku Higginsie, Georgu Brechcie, a w 1966 roku zostat
promotorem festiwalu Fluxusu w Pradze. Réwniez w eseju Wqskq
drogq pojawia sie nazwisko Allana Kaprowa i kilku innych artystéw
z Fluxusu. Jednak po$wiecony jest on przede wszystkim Vladimirowi
Boudnikowi i Milanowi KniZakowi - osobowo$ciom, ktére autor dla
czeskiej sztuki wspétodkryl. Nie bylby to jednak Chalupecky, gdyby
studium monograficznego tych dwdch indywidualno$ci, istotnych
dla czeskiej sztuki akcyjnej, nie ujat w ramy szerszych uwag teore-
tycznych.

Juz na poczatku autor wskazuje na pewien ,moment kryzyso-
wy” naszej cywilizacji. Rozwigzywalny z wielkim trudem konflikt
sztuki i spoleczeistwa analizuje przy pomocy poje¢ ,ars” i ,furo-
re” ,Ars”, wyrazajqca starsze pojecie sztuki jako zdolnosci tworzenia
pieknych rzeczy i ,furore’, odpowiadajgca nowszemu pojeciu sztuki -
porywajqcej szczegdlng sitq, twdérczq wyobrazniq, opanowujqcq ciato
i dusze’. Niemozno$¢ zaszeregowania do utylitarnych mechanizméw
spotecznych i kulturowych jest jedna ze znaczacych cech ,furore”.

Chalupecky wykre§la jej historyczna linie w sztuce nowoczesnej: od
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futuryzmu przez dada i surrealizm az do dzisiejszych happeningéw
i,eventow”. Przedstawia tym samym rodowdéd sztuki akcyjnej, piszac
nastepnie: Artysta wybiera wyrazisty, ekscentryczny sposob wystepowa-
nia i nie przeszkadza mu, jezeli uwazany jest za btazna czy wariata. Jego
pomysty, materiaty i metody przez swojq banalnos¢ wydajq sie zupetnie
nieartystyczne; jego prace majq czesto tak nietrwalq postac, ze nijak nie
mogq byc towarem na sprzedaz ani posiadac wartosci kolekcjonerskiej.
Stajq sie jedynie pretekstem dla wystqpienia artysty; w koncowym efekcie
wrecz przestajq istnie¢. Dziatanie artysty, jego ekshibicja w petni zajmujq
ich miejsce®.

Nieprzypadkowo w zwigzku z tym Chalupecky po$wieca sie
akurat tworczosci Vladimira Boudnika. Boudnik jest jednym z naj-
wazniejszych prekursoréw czeskiej sztuki akcyjnej. W latach 1949-
1950, jak podaje Chalupecky, zrealizowat ponad sto akcji ulicznych,
ktérych celem byta prezentacja eksplozjonalizmu®. W interpretacji
Chalupecky’ego niezwykle trafnie zaakcentowane sa oczywiscie
momenty, ktére przybliZaja akcje Boudnika do happeningu: Ustawia
sztaluge malarskq pod starym murem na ruchliwej praskiej ulicy. Prze-
rysowuje to, co widzi w odpadajgcym tynku. Ludzie zatrzymujq sie, kto$
odwazy sie spytac o sens tej czynnosci; zacznie sie dyskusja. Ludzi przy-
bywa, po chwili jest ich petno. Dyskusja przechodzi w spdr. Boudnik moze
juz pozostaé z boku. Akcja rozwija sie sama*. A zatem, dokladnie jak
w happeningu: artysta inicjuje sytuacje, pozostawiajac nastepnie
obserwatora, aby stal sie wspélautorem. Mimo to Boudnik jednak
nie realizowal happeningu, gdyz nie chodzito mu o sama akcje, lecz
o propagowanie idei eksplozjonalizmu.

Chalupecky analizuje nie tylko Boudnika ,furore”, ale réwniez
,ars”. Jego grafike wiaze z amerykanskim malarstwem akcyjnym
i francuskim taszyzmem. Jest zafascynowany, jak zresztg chyba
kazdy, zyciowa postawa Boudnika, planowo nieartystyczna; owa

sprzecznoécia miedzy jego znakomitymi dzielami a dystansem do
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artystycznego $wiata. Opetanie Boudnika ideami eksplozjonalizmu,
fascynacja do$wiadczeniami optycznymi i mozliwo$ciami wyobraz-
ni zaszeregowaly go do $wiata sztuki, mimo ze by} raczej robotni-
kiem, ktéry na otaczajacy go $wiat spogladat jak na obszar plastycz-
ny. Wskutek tego, ze Boudnik zostal poznany i przyjety przez scene
artystyczng, zmuszony by} do porzucenia szczeliny pomiedzy sztuka
a spoteczenstwem, ktérg stworzyt dla siebie wlasnym zyciem. Mimo
iz na pierwszy rzut oka mogto sie wydawad, Ze mozliwo$¢ oficjalnego
uznania za artyste plastyka byta dla Boudnika wykupieniem z trud-
nego robotniczego zycia, prawda byla przeciwna. Boudnik juz nigdy
nie potrafil i nawet nie még! powréci¢ do owego ,tajemnego miejsca’,
w ktérym powstaty jego najlepsze prace.

O ile Boudnik w 1966 roku by? juz na czeskiej scenie artystycznej
osobowo$cia szeroko uznawang, Milana KniZaka prawie nikt jeszcze
nie znat. Artykul Wgskq drogq prawdopodobnie byl pierwszg oficjal-
na publikacja cato$ciowo przedstawiajaca twérczo$é Milana Knizdka
i grupy ,Aktudlni uméni” (Sztuka Aktualna). Chalupecky, podobnie
jak w przypadku Boudnika, umial bardzo doktadnie zaklasyfikowaé
twoérczo$¢ KniZzaka w relacji do dziel zagranicznych. Zdolnoé¢ ta,
w czeskiej izolacji nader rzadka, czynita teksty Chalupecky’ego jesz-
cze cenniejszymi. Réwniez z dzisiejszej perspektywy poréwnania te
sa w wiekszo$ci wlasciwe. Twoérczoséé Milana KniZdka zestawia Cha-
lupecky z dzielami Allana Kaprowa i pomimo wielu zbieznych zasad
juz we wczesnym okresie znajduje w nich zasadnicze réznice: Kaprow
wychodzi, podobnie jak KniZdk, od plastyki. Komponuje jakie$ przedsta-
wienia, ale nie ma tu teatralnej ,akcji” ani teatralnych ,postaci’, a prze-
strzen, w jakiej kompozycja sie wydarza, nie jest wyodrebniona z prze-
strzeni, gdzie znajdujq sie widzowie - co z gory wyklucza teatralng iluzje.
Pozostaje tu jednak podziat na aktywnych odtwdrcéw i na biernych wi-
dzéw, czyli cos, co wciqz przypomina teatr. Struktura kompozycji KniZdka

jest od poczqtku inna. Wprawdzie w obydwu pierwszych ,demonstracjach”
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czy ,happeningach” on sam oraz inni z jego grupy zagrali okreslone role,
Jjednak pozostali uczestnicy nie byli niemal ani chwile bierni. Przez caly
czas prowadzono ich tak, aby sami wykonywali ,demonstracje”. Utwory
te od poczqtku bynajmniej nie zmierzaty w strone teatru, lecz do czego$
innego i bardziej pierwotnego: do wspdlnej zabawy*.

Interpretacja Chalupecky’ego wynika z bezposredniego przezycia
kilku pierwszych akcji grupy ,Aktuadlni umeéni”. Opis Aktualnego spa-
ceru po Nowym Swiecie*? — Demonstracji dla wszystkich zmystéw (1964)
i Drugiej manifestacji sztuki aktualnej (1965) sa jednymi z najlepszych
zapis6w i rownoczesdnie objadnienn wczesnej twérczosci Knizaka. Juz
w tym okresie Chalupecky uchwycit rytualno$¢ akeji KniZaka®. Jego
tlumaczenie zakonczenia Drugiej manifestacji AU, podczas ktérego
Sofia Svecova stopniowo spalita swoje ubranie, jest bardzo bliskie
archetypalnej interpretacji Frantiska Smejkala. Chalupecky objaénit
ten niezwyktly performance jako rytuat spalenia dziewicy.

O wiele wazniejsze jest, Zze Chalupecky zauwazyl drobne przesu-
niecie w twérczoS$ci grupy ,Aktualni uméni”, ktéra wiasnie w 1966
roku pozbyia sie ze swej nazwy stowa ,uméni” (sztuka). Mysle, ze dla
postawy KniZaka symboliczna jest zmiana nazwy samizdatowego
czasopisma grupy ,Aktudlni uméni” na ,Nutnou ¢innost” (Dzialanie
Konieczne). KniZak usituje bowiem swoja dzialalno$cia przekroczy¢
granice sztuki. Nie chce juz odmienié¢ sztuki i przez to zmienié¢ zy-
cie cztowieka, jak to brzmi w pierwszym manife$cie grupy; obecnie
atakuje Zycie wprost: Jednoczesnie sami starajq sie ustqpic, w miare
mozliwosci, na drugim planie - by¢ juz nawet nie ,organizatorami” tych
zabaw, ale jedynie ich prowokatorami, inicjatorami. Zauwazmy, Ze nie sq
to ,przesolone zarty”. Oni nie chcq bawic sie z ludzmi ani ich kosztem.
Chcq, by sami nauczyli sie oni zabawy poprzez nauke innego stosunku
do Zycia niz ten obecnie przyjety. Zwykle uwazamy swoje dziatania za
srodek do jakiegos celu, ktéry znajduje sie obok niego i poza nim. Jednak

zabawa jest bezcelowa, jej sens tkwi w samym przebiegu, a Zycie, ktore
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Milan Knizak, Spacer po Nowym Swiecie —
demonstracja dla wszystkich zmystéw, 1964
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byloby zamienione w zabawe, juz nie odwotywatoby sie do niczego poza
nim samym, nie potrzebowatoby zadnego usprawiedliwienia oprdécz sa-
mego siebie. Odkryloby wlasnq petnq wartos¢ w sobie, w swym prostym
istnieniu, w swoim szczerym przekazie*s.

W tym miejscu dochodzimy do zasadniczej idei, jaka pojawia sie
w tekstach Chalupecky’ego juz od lat czterdziestych. Jest nig szuka-
nie miejsca dla sztuki. Stanowi je owo ,sekretne” miejsce w Koncu
nowoczesnej epokis lub ,jakie§ §wiete miejsce, do ktérego $wieckiej
wladzy nie wolno wkroczy¢”, w Kulturze i polityce*®. Zwlaszcza w tych
pracach Chalupecky rozstrzyga kwestie wolno$ci i niezalezno$ci
sztuki od spoteczenistwa, jak réwniez dotyczace potrzeb jej zaanga-
zowania spotecznego.

Dla sztuki Boudnika i KniZdka, tak wiec i dla sztuki akcyjnej,
Chalupecky rozwigzuje to zagadnienie poprzez pojecie ,inartyzm”™
Chcq przede wszystkim znies¢ konwencje spoteczne, wiqzqce sztuke
z okreslonym miejscem, okreslonq okazjq, okreslonq publicznoscig. O ile
przekraczajq materialne konwencje artystycznego dziela, jest to u nich
sprawq drugorzedngq. Nie potrzebujq juz walczyc ze sztukq. Moze nawet
pozostaé im obojetna. Gdyby chcieli rozliczy¢ sie z problemem sztuki, mu-
sieliby znow robi¢ to w obszarze sztuki: tym jednak zamkneliby dla siebie
obszar zycia, z ktérego i w ktérym chcq dziataé”. W ten sposéb Chalu-
pecky trafnie ujat paradoksalng pozycje obu wymienionych osobo-
woSsci artystycznych. Bardziej niz o ars lub anti-ars datoby sie w ich
przypadku méwic¢ wlasnie o inartyzmie (inartismus). Opuszczajq teren
sztuki przez to, ze porzucajq warstwe spoteczng, ktéra ukonstytuowata
sobie sztuke jako czynnosé wyspecjalizowanq. Sq gdzie indziej i Swiat roz-
posciera sie przed nimi w swojej nieprzewidywalnosci i niewyczerpaniu®®.

Powojenne uwagi Chalupecky’ego, w ktérych rozpatruje dylemat
sztuki: czy ma ona zy¢ w swej autonomii w ukrytym miejscu oddalo-
nym od spotecznosci, czy rozpusci¢ sie w wirze zycia i przesta¢ by¢

sztuka - brzmia troche niezdecydowanie. Chalupecky nie znajduje
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jasnego rozstrzygniecia, a jego poetyckie metafory nie potrafig zama-
skowa¢ nierozwiklanej traumy. Problem ten powréci do niego w la-
tach sze$cédziesigtych. Wydawa¢ by sie moglo, ze przyjmie on posta-
we Roberta Rauschenberga, ktéry dylemat miedzy zyciem a sztuka
rozwiazal swa stynna szczeling pomiedzy nimi. Jednak to eleganckie
rozstrzygniecie nie satysfakcjonuje Chalupecky’ego: Nie chodzi o wy-
twarzanie sztuki gdzies poza sztukq, w owej ,szczelinie” lub nawet bezpo-
Srednio w ,zyciu” - po to, by uczynié sztuke czyms bezpostaciowym i bez
reszty rozpuszczalnym w ,zyciu’, a wiec w nie-sztuce. Chodzi o cos zupetnie
innego: odnowié sztuke w jej wlasnej strukturze, aby usytuowata si¢ na
granicy miedzy ,sztukq” a ,zyciem”; ulokowac jq tak, aby swoim symbolicz-
nym uksztattowaniem zdolna byta dziataé jak najmocniej i najwnikliwiej
na rzeczywistosé spoteczno-historycznq®. Szczeline Rauschenberga za-
stepuje granica. Sztuka wedlug Chalupecky’ego nie nalezy do jakiej$
przestrzeni miedzy sztuka a zyciem, ktérg w praktyce bardzo trud-
no sobie wyobrazié, a raczej znajduje sie na plaszczyZnie styku obu
tych obszaréw, na ich granicy. Jego rozwigzanie jest wzywaniem do
wiekszej intensywno$ci oddzialywania sztuki, wzmozonym nastep-
nie w latach siedemdziesigtych w ramach uwag o sztuce jako namia-
stce religii. Chalupecky’ego apel transcendentalny, rozbrzmiewajacy
w tek$cie Sztuka a transcendencja, jest tego dowodem?=°.

Cate zakonczenie tekstu wydaje sie podwazaé¢ wcze$niejsze
my$li; niektére z nich prawie neguje. Chalupecky, jak wielokrotnie
przedtem, znajduje wyjécie z sytuacji w pelnej sprzecznoéci poetyc-
kiej metaforze: Artyscie z jednej strony grozi, Ze ugrzeznie w sztuce; jego
tworczos¢ pozostanie wewnqtrz szczegdlnego obszaru artystycznosci,
oddzielonego od wszelkiego innego zycia. Z drugiej strony zagraza mu
w podobnym stopniu, ze Zycie pochtonie jego impuls; zniszczy albo zmieni
w cos, czego wcale nie chcial. Tak czy inaczej stanie sie wspétwinnym
Swiata, od ktérego chciat sie zdystansowac lub przeciwko ktéremu zamie-

rzat protestowac. Jednak pozostaje mu tylko ta wqska droga®'.



MOZLIWOSCI INTERPRETAC)I SZTUKI AKCYJNE]J

1. PETR REZEK -

SPOTKANIA Z ARTYSTAMI AK(CJI

Filozof i psycholog Petr Rezek napisal w latach siedemdziesigtych
i osiemdziesigtych caty szereg prac traktujacych o sztuce wéwczas
aktualnej. Te eseje i uwagi krytyczne maja wspdlny mianownik, kté-
rym jest metoda fenomenologiczna. Tak powstalo wiele oryginal-
nych publikacji, ktére w niepowtarzalny sposéb interpretuja aktual-
nga sztuke zachodnia i czeska.

Fenomenologii, na przekér metaforyce i ekwilibrystyce jezykowej,
udaje sie dostrzec istote rzeczy. Wilasnie ta daznoé¢ do wyrazenia
niewyrazalnego, odkrycia tajemnicy zycia w filozofii, jest niezmier-
nie bliska dazeniom historii sztuki do odkrycia istoty sztuki. Wyja-
$nienie fenomenologiczne staje sie metoda wielce konstruktywng.
Dobrze to wida¢, kiedy poréwnuje sie przykltadowo esej Petra Rezka
Spotkania z artystami akcji z tekstem o tych samych artystach au-
torstwa Jind¥icha Chalupecky’ego w ksiazce Na hranicich uméni (Na
granicach sztuki)??. Podczas kiedy Chalupecky opisuje poszczegdlne
performanse oraz rozwdj twérczoéci Petra Stembery i Jana Ml€ocha,
Rezek, przeciwnie, koncentruje sie na jednej akcji kazdego z autoréw
oraz dodatkowo objasdnia ja, jakby to byl sen. Dokladnie wedtug wia-
snej metody, ktéra naszkicowal w tekécie Véda o umeéni a fenomenolo-
gie (Nauka o sztuce a fenomenologia): W fenomenologii méwi sie o rze-
czy w szczegdlny sposéb - jak bysmy wcale o rzeczy nie mowili. Jest tak
czesciowo dlatego, Ze fenomenologia zwykle wybiera do badan zjawiska
pograniczne. Kiedy np. fenomenolog moéwi o chorobie, wygtasza wyktad
niby o czym$ innym - o zdrowiu; kiedy chce wyjasni¢, co to halu-
cynacja, méwi o percepcji. [..] Rzecz wystarczy omijac i kiedy nic nie
wymuszamy, pojawia sie sama. [...] Fenomenolog i znawca sztuki opisujq
dzieto ré6znymi sposobami. Znawca sztuki zwykle pozostaje przy analizie,

ktora pokazuje, jak poszczegdlne elementy w dziele sq tqczone w catosé.
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Taki opis jest jednak wtérny, poniewaz zaktada, ze zostato juz dane cos,
co wystarczy tylko blizej okresli¢. Opis pierwotny — przeciwnie — bierze
pod uwage to, co opis wtérny zaktada jako oczywiste; taki wlasnie opis
lepiej odpowiada na pytanie, co to wszystko znaczy, co dzieto wyraza®.

Interpretacja Rezka jest wolna od wszelkich metod historii sztuki
objasniajacych stopniowy rozwdj twoérczosci artysty. Rezek siega do
sedna. Wyjasnia dzielo nim samym. Przez to, ze usiluje zrozumie¢,
dlaczego dzieto jest sztuka, dochodzi do ogdlnego sensu sztuki.

Esej Spotkania z artystami akcji napisat Petr Rezek w 1977 roku.
A zatem w czasie, kiedy ,praska tréjka body-artowa”, Karel Miler,
Petr Stembera i Jan MI€och, znajdowala sie u szczytu swej twérczo-
§ci. Na czeska scene przynie$li oni radykalny piece of body-art — akcje
ciala, ktéra realizowali dla ograniczonego kregu widzéw i dokumen-
towali kilkoma fotografiami oraz krétkim opisem stownym.

Owo zupelnie nowe zjawisko artystyczne podwazylo dotychcza-
sowe pojmowanie dziela sztuki oraz przyniosto wiele pytail o pozycje
autora, role widza i istote sztuki. Rezek w swojej publikacji usitowat
znalez¢ przede wszystkim sens przytoczonego osobliwego dzialania
i obronié je jako sztuke: Wymienieni trzej autorzy méwigq, Ze to, co robiq,
jest sztukq. Jezeli przez dwa lata w myslach zajmowatem sie¢ ich akcjami,
to dlatego, ze twierdzenie - iz jest to sztuka - ma akurat podobny charak-
ter wyzwania jak sen, sniqcy sie nam przed laty, ktérego nie rozumielismy
i ktéry do dzisiaj domaga sie wyttumaczenia, gtebszego zrozumienia®:.

Podczas swoich badan Rezek wychodzi od tego, jak dziela sg pre-
zentowane. Chodzi o krétkie wiadomo$ci tekstowe: ,tego a tego dnia
zrobilem to i to”. Jest to zatem opis (Rezek nazywa go opowiescia),
ktéry jak najzwiezlej komunikuje, co sie stato - bez analizy przyczyn
i skutkéw owego wydarzenia; po prostu sucho je konstatuje: Tekst
nie objasnia, co autor zamierzal, opisuje tylko to, co nastgpito. Poniewaz
nie ma tu zadnego dlaczego i dlatego, zostaje nam cos, co sie zdarzylo,

ukazane jako to, co sie przytrafito (samo), co nie zostato spowodowanes.
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TELO, VEC
- A SKUTECNOST
\/ SOUCASNEM
UMENI

e

Oktadka ksiazki Petra Rezka Telo, véc
a skutecnost v soucasném umeni (Ciato,
rzecz i rzeczywistos¢ w sztuce wspét-
czesnej), 1982

YR IATZPETITYY

Karel Miler, Linia prostopadta, 1973
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Rezek ma pelna $wiadomos¢ tego, ze oderwanie od powszedniego
zycia nadaje opisywanym performansom szczegdlny wymiar egzy-
stencjalny: Wspomniane akcje, dokumentowane fotografiami i opisem,
kryja gtebokie powiqzania ludzi i rzeczy. Abysmy jednak mogli je ujrzec,
nie mozemy widzie¢ akcji oczami faktografa, ktory nie pyta o sens tego,
co zapisuje. Opis towarzyszqcy i fotografie dokumentalne majq charakter
apelu, podobnie jak sen, ktdry stoi przed nami i wymaga objasnienia®®.

Juz sam pomyst tlumaczenia akcji, jakby to byl sen, odstonit
szereg podstawowych aspektéw sztuki akcyjnej. Akcja, na podobien-
stwo snu, jest zakorzeniona w realnym zyciu, dodaje mu jednak cze-
go$ nadzwyczajnego, wyprowadza poza rutynowe sytuacje. Wyraza
najglebsze pragnienia i obawy czlowieka, rozgrywa sie w szczegdl-
nym czasie, ktéry jest terazniejszo$cig spoza terazZniejszo$ci. Jest
nieuchwytna, niczego nie stwarza, mozna ja, tak jak sen, jedynie
przezy¢ i wspominaé. Powigzania te Rezek wykorzystal, a nastepnie
zinterpretowal akcje Karla Milera, Petra Stembery i Jana Ml&ocha
za pomoca metody objadniania snéw szwajcarskiego psychiatry i fi-
lozofa Medarda Bossego. Jej autor zajmuje krytyczng pozycje wobec
metody Carla Gustava Junga i jego teorii archetypéw, ktéra uwaza za
wielce hipotetyczna. Bosse nie opiera swoich komentarzy na mito-
logii, symbolach mitycznych i archetypach, koncentrujac sie bezpo-
$rednio na énigcym i jego postawie, ktéra we $nie wychodzi na jaw.
Tlumaczenie snéw przy pomocy archetypéw, zdaniem Bossego, od-
wodzi od wagi snu, uogélnia go, pozbawiajac przez to indywidualnej
warto$ci - prowadzi do zwodniczej ulgi?.

Moim zdaniem, interpretacja akcji tym sposobem nie jest tak in-
teresujaca, jak sam opis — opowied¢ o poszczegédlnych akcjach, jakby
chodzito o sen. Jako przyktad moze postuzyé¢ tu opis akcji Mlcocha
Zawieszenie - wielki sen (1974): Jestem na strychu obszernego budynku,
moze to byc posiadtosé lub zamek; przyszedtem tu dobrowolnie z dwo-

ma mezczyznami. Przynieslismy liny i jeszcze jakie$ przedmioty. Strych
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jest peten kurzu, rozmaitych drutéw i pudet, jakby wlasnie opuscili go
rzemieslnicy. Obaj ludzie podchodzq do mnie, sq nieco starsi ode mnie.
Jeden zawiqzuje mi oczy, drugi owija mi bandazem nadgarstki i kostki.
W koncu zatykajg mi uszy woskiem, a ja ktade sie na ziemie. Do rgk i nég
mam przywiqzanq line, za rece i nogi zostaje wyciqgniety w powietrze.
Po kilku minutach daje im znak, Ze czuje bl w rekach. Szybko opuszczajq
mnie na ziemie2.

W zwiazku ze sztuka akcyjna Rezek, oprécz snu, odwotuje sie do
$wieta. Swieto réwniez ma z akcja wiele punktéw stycznych. Autor
ostatecznie tak je charakteryzuje: Czasowy charakter i sens $wieta
zawiera w sobie takq samaq strukture jak akcje — struktura czasu jest ta
sama, chociaz swieto jest za kazdym razem inne. Znaczenie swieta tkwi
w odniesieniu do zbiorowosci, w ponownym uprzytomnieniu dziejowego
wydarzenia i uzmystowieniu sobie wlasnego miejsca w spotecznosci. Zy-
cie toczy sie od swieta do Swieta, nadajq one sens, ramy, dniom powsze-
dnim - poza tym nie zostaje po nich zaden produkt - Swieto jest mozliwe
tylko jako wprowadzenie Swiqtecznosci wobec powszedniosci. [..] Kazda
akcja jest wiec nie-obrazowym autoportretem, Swietem jednostki bada-
jacej teren, na ktérym jest jeszcze sobq - ciele$nie, duchowo, w czynach
i w myslach. Akcja jest Swietem, ktore nadaje sens powszedniosci, ktore
ja obramowuje>*. Dalej jednak Rezek nie rozwija tematu, pozosta-
wiajac potencjal powigzan $wiatecznoéci ze sztuka akcji kwestig
niewyczerpana.

Rezek w catym swoim studium fenomenologicznie okraza najréz-
niejsze aspekty sztuki akcyjnej i réwnoczeénie porusza najbardziej
podstawowe zagadnienia z nig zwigzane. Dokladnie w duchu metody
fenomenologicznej: Fenomenologia oznacza wytrzymanie w niejasnosci

tak dtugo, az sprawa sama sie rozjasnis°.
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Jan Mlc¢och, Zawieszenie —
wielki sen, Praga, 5 pazdziernika 1974
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11l. FRANTISEK SMEJKAL -

POWROTY DO NATURY

FrantiSek Smejkal nalezy do najwybitniejszych czeskich teoretykéw
surrealizmu i tendencji postsurrealistycznych. Juz na poczatku lat
sze$§édziesigtych zdefiniowal nurt sztuki imaginacyjnej, w ramach
ktérego probowal rozszerzy¢ granice surrealizmu i poniekad swo-
bodniej interpretowaé¢ powiazang z nim twérczosé. Od poczatku
W jego sposobie wyjasniania brzmig my$li inspirowane teorig nie-
$wiadomodci zbiorowej Carla Gustava Junga. Jego teoria archetypéw
byla nastepnie stalym elementem metod interpretacyjnych Smejka-
la. Znajdziemy jq juz we wczesnym tek$cie do wystawy Imaginativni
malifstvi 1930-1959, eksponowanej w 1964 roku w Poludniowocze-
skiej Galerii Al$a®; pojawila sie tez w publikacji Powroty do natu-
ry. Studium to napisat Smejkal w 1981 roku z okazji wystawy pod
tymze tytulem w belgradzkiej galerii ,Salon fotografije”. Poniewaz
katalog nie zostal wydany, tekst po raz pierwszy opublikowano do-
piero w 1984 roku w samizdatowym tomie Shornik pamdtce Alberta
Kutala (praca zbiorowa dedykowana Albertowi Kutalowi)’?, nastep-
nie ukazatl sig drukiem dopiero w dobie porewolucyjnej w czasopi-
$mie ,Vytvarna kultura”s. W artykule tym Smejkal ukierunkowuje
sie przede wszystkim na akcje o cechach land-artu, ktére w swoim
czasie tworzyly gltéwny nurt sztuki akcyjnej. Jest to jedno z pierw-
szych cato$ciowych opracowan dotyczacych czeskiej sztuki akcyjnej
lat siedemdziesiatych.

Jak wynika z samego tytulu, kluczowe dla tego nurtu artystycz-
nego jest ponowne odkrycie stosunku czlowieka do natury. Dla
Smejkala przeniesienie artystycznej aktywnosci do przyrody nie jest
jedynie ucieczka z przetechnizowanego $wiata i wyrazem ekologicz-
nego protestu, ale gtéwnie szukaniem prapoczatkéw ludzkiej $wia-

domodci: Jest to dqzenie do zasadniczej zmiany systemu zycia, do nowej
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integracji naszego indywidualnego rytmu z naturalnymi biorytmami, do
ponownego odkrycia zaburzonej rownowagi miedzy organizmami czlo-
wieka i przyrody3.

Smejkal, zajmujacy sie w ramach surrealizmu ludzka $wiadomo-
$cig, pod$wiadomoscia i nie§wiadomoscia, potrafil niezwykle umie-
jetnie odstoni¢ uniwersalne pierwiastki dawnego ludzkiego do$wiad-
czania, ktére ponownie uzmystowita sztuka akcyjna. Szereg ponad-
czasowych kolektywnych symboli i tematéw pojawito sie zwlaszcza
w pracach artystow, ktérzy na nowo zaczeli odkrywac nature i miejsce
w niej cztowieka. Smejkal zauwazyl, ze zwrot sztuki ziemi ku naturze
czesto towarzyszy powrotowi do starych obrzeddw i rytuatéw: Powrdt
do natury byt réwnoczesnie uzupetniony powrotem do prehistorycznych
korzeni sztuki, ktére cztowieka, Zyjacego w harmonii z przyrodq, prowa-
dzity przez cale tysiqclecia, a w sztuce ludowej przezywaty az do poczqtku
naszego wieku. Petnily przy tym w jego Zyciu niezmiernie wazngq funkcje,
tqczac je z przesziosciq rodu ludzkiego i rownoczesnie trwale zakotwicza-
jac w naturze i kosmosie. Jednoczesnie rytuat przebudza dltugo ttumionq
Swiadomos¢ mistyczna, ktéra stanowi zasadniczy element ludzkiej psychi-
ki, a ktéra obecnie - w czasach, kiedy na absolutystycznej wiadzy rozumu
zaczynajq powstawac powazne rysy — domaga sie na powrét swoich praw.
I to nie tylko w snach i fikcjach literackich, dokqd na dtugo zostata wypar-
ta, ale i w zyciu codziennym. Jezeli rozum wyodrebnia nas z przyrody, to
Swiadomos¢ mistyczna ponownie z niq tqczy i zawraca ku pierwotnemu
przezywaniu jednosci cztowieka z uniwersumss.

W chwile pézniej Smejkal ujawnia zasadnicza idee swojej inter-
pretacji: Szokujqca nowos¢ i niezwyklto$¢ sztuki postmodernistycznej,
odrzucajqcej wszelkie ustalone normy estetyczne, paradoksalnie jest
zwiqzana z najglebszq tradycjq. Nie jest to zresztq niczym zaskakujq-
cym. Cata sztuka nowoczesna, proporcjonalnie do tego, jak oddalata sie
od skodyfikowanych konwencji europejskich, zaczeta czerpac ze zrddet

odlegltych w czasie i przestrzeni - z kultur archaicznych i orientalnych,
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ze sztuki prekolumbijskiej i oceanicznej, itd. Sztuka postmodernistyczna
powraca jeszcze glebiej, az do samych korzeni elementarnego aktu twor-
czego, do prehistorycznych poczqtkdéw, kiedy sztuka nie byta jeszcze poj-
mowana jako sztuka, ale jako niezbedna aktywnos¢ zyciowa®. W sensie
teorii archetypéw Junga Smejkal kontynuuje i wyjasnia, ze czesto
nie chodzi o powr6t, ale o analogie, ktéra wychodzi z uniwersalnych
tre$ci nie§wiadomosci wypelniajac sie nowymi formami i treSciami.

Smejkal, podobnie jak Jung, intensywnie zajmowal sie historia
kultury. Jego interpretacja poszczegélnych akcji opiera sie na boga-
tych wiadomoS$ciach z etnologii, alchemii i teorii archetypdw. Szcze-
g6lny nacisk ktadzie na akcje odnoszace sie do kamieni i drzew, ktére
naleza do symboli uniwersalnych. Uwaga, jaka artysci akcji podwie-
cali tym dwém elementom przyrody, §wiadczy o tym, ze ich symbo-
lika archetypalna rezonowala w glebokich warstwach ludzkiej psy-
chiki rowniez w koncu XX wieku. Potwierdza tez, miedzy innymi,
stosowno$¢ teorii archetypéw przy interpretacji sztuki akcyjne;j.

Tym, co w tek$cie Smejkala zadziwia najbardziej, jest doktadno$é
przy doborze osobowo$ci i ich akcji. Réwniez to, Ze autor nie po-
$wiecat sie sztuce akcyjnej systematycznie. Jego wybér i informacje
maja Zrédto prawdopodobnie w kontaktach z konkretnymi twércami.
W tym czasie nie istniato calo$ciowe studium czeskiej sztuki akcyj-
nej, a wiekszo$¢ takich dziatan nie byta zmapowana nawet w ramach
twérczosci pojedynczych artystéw. Smejkal bardzo doktadnie rozréz-
nia poszczegolne pozycje czeskiej sztuki akcji w latach siedemdzie-
siatych. Rejestruje nie tylko instalacje i interwencje w Srodowisku
naturalnym, ale takze zbiorowe happeningi i uroczysto$ci w przy-
rodzie. Nie pomija nawet performanséw body-art w naturze czy ra-
dykalnych dziatan konceptualnych, do jakich nalezal np. Estetyczny
rezerwat przyrody (1973) J. H. Kocmana.

Innym cennym momentem studium Smejkala jest zwrécenie uwa-

gi na powigzanie niektérych akcji ze zjawiskiem $wieta. W zwiazku
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z akcja Jany Zelibskiej Zareczyny wiosny (1970) pisze: Obchody wio-
sny uwalniajq nas od pospolitego czasu w ujeciu historycznym i pozwa-
laja nam zakosztowaé poczucia wiecznosci ze stale powtarzajqcego sie
naturalnego procesu, ktorego nieodtqcznq czesciq sami sie stajemy. [..]
W tym $wiqtecznym czasie obchoddw nie tylko na powrdt stapiamy sie
z przyrodq, ludzkq wspdlnotq i kosmosem, ale osiqgamy tez nadzwyczaj
intensywne przezycie wlasnego istnienia, jakiego codzienne zycie — petne
nakazow, zakazow, ktopotéw i obowiqzkéw - nam odmawia®.

Nastepnie Smejkal streszcza i cytuje Michaila Bachtina z jego
ksiazki Francois Rabelais a kultura ludowa $redniowiecza i renesansu,
ktéry zauwazyl, ze swieto jest nieodzownym elementem ludzkiej kultury
a zycie pozbawione uroczystosci, zabaw, rytuatéw i obrzedéw rocznico-
wych jest zyciem niepetnym, zubozonym i okaleczonym. Bachtin wskazat
réwnoczesnie na podstawowq réznice miedzy swietem oficjalnym, zwré-
conym ku przesztosci, za posrednictwem ktdrej uswieca i utrwala teraz-
niejszos¢é jako warto$¢ statycznq, niezmiennq, a z drugiej strony swietem
autentycznym, zorientowanym na przysztosé, nastawionym przeciwko
wszelkiemu upamietnianiu, zwieniczaniu i skoiczonosci. Wedtug Bachti-
na autentyczne $wieto jest obchodzone, w przeciwienistwie do swieta ofi-
cjalnego, jako chwilowe wyzwolenie od panujqcej prawdy [..], tymczaso-
wa likwidacja wszystkich hierarchicznych stosunkéw, przywilejéw, norm
i zakazéw. Jest to prawdziwe $wieto czasu, swigto ciqggtego powstawania,
przemiany i odnawiania®®. Dygresja ta Smejkal rozliczy! sie z niezwy-
kle istotnym aspektem sztuki akcyjnej. Moment uroczysto$ci lub
$wieta przejawia sie bowiem w calym szeregu akcji. Idee Bachtina,
ktére Smejkal tak trafnie zreasumowat, sa przy komentowaniu tego
zjawiska do dzi$ aktualne.

Jak juz wspomnialam, Junga teoria archetypdéw stala sie dla
Smejkala trwalym elementem sposobéw interpretacji. Ich podsumo-
wanie znajdziemy w tek$cie Przyczynek do teorii archetypow w sztu-

kach plastycznych, wykorzystanym zamiast zakonczenia w wydanej
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posmiertnie publikacji Ceské imaginativni umeéni (Czeska sztuka ima-
ginacyjna)*. Pojawiaja sie tu podobne argumenty jak w artykule Po-
wroty do natury: Wspdtczesna cywilizacja, ktorej dominujgcq cechq juz
nie jest kultura, ale technika i ekonomika, obejmuje wptywem, bardziej
niz to sobie uswiadamiamy, réwniez nasze postrzeganie i ocene sztuki.
Nauczyta nas oceniaé w dziele sztuki gtdwnie wszystko co nowe, niezwy-
kte, pierwotne i indywidualne; innymi stowy - to, co pozornie posuwa
rozwdj do przodu, nieustannie sie zmienia; to, czym jeden artysta rézni
sie od drugiego (co stwarza w zachodniej kulturze konkurencje). Wspét-
czesnie uwarunkowana optyka, skierowana podobnie jak w technice na
innowacje, oryginalnos¢, postep, dtugo zastaniata nam trwale, tradycyj-
ne i uniwersalne komponenty sztuki nowoczesnej, ktére wzajemnie tqczq
artystow, réwnoczesnie sktaniajqc ku przesztosci i wspdlnym ludzkim
prapoczqtkoma.

Owym wspdlnym ludzkim prapoczatkiem i stalym elementem
sztuki wspolczesnej jest przezycie wewnetrzne, treéci z glebi psychi-
ki, ktére cztowiek zmuszony jest przerabia¢ wcigz na nowo. W sztuce
imaginacyjnej, ktérej Smejkal po$wiecat sie przez cale zycie, przy-
wiazuje sie do nich niezwykla wage. Podobnie intensywna jest ich

sita wyrazu réwniez w sztuce akcyjnej.

IV. INTERPRETACJE SZTUKI
AKCYJNE)

Uwazam, ze publikacje, ktére staratam sie powyzej zanalizowaé, we
wlasciwy sposéb reprezentuja rozlegto§¢ déwczesnych metod inter-
pretacyjnych. Jind¥ich Chalupecky nalezy do pierwszych teoretykéw
sztuki, ktérzy odnotowali istnienie sztuki akcyjnej. Potrafil rozpo-
zna¢ w mtodych buntownikach przyszte kluczowe osobowo$ci, jak

rowniez umie$ci¢ ich twérczosé¢ w relacjach miedzynarodowych.
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Zorka Saglova, uktadanie pieluch
pod Sudomérem, maj 1970 (fot. Jan Sagl)
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W calej swej dziatalno$ci po$wiecit sie szukaniu ponadczasowych war-
todci sztuki oraz miejsca i roli sztuki w spoteczenistwie. Chyba wlasnie
dlatego Chalupecky’ego analiza wczesnej sztuki akcyjnej, happeningéw
i akcji zbiorowych 1aczy sie z analiza zmienionej roli artysty.

Podejscie Petra Rezka jest bliskie metodzie Chalupecky’ego za
sprawa filozoficznej nadbudowy oraz zapytywania o sens i istote
sztuki. Rezek zajmowal sie aktualna sztuka zachodnia od pop-artu
przez neodadaizm po happening i wszedzie pytal: ,Czy to jeszcze jest
sztuka?” Jego slynne pytanie: Jezeli bede piekt ciastka i uznam to za
sztuke, czy zostanie to sztukq?, na ktére fenomenologicznie odpowia-
da: Dlaczego dotychczas nie piekt pan ciastek jako sztuki?, jest esencja
jego stosunku do najbardziej postepowych dziatan artystycznych lat
sze$§cdziesiatych i siedemdziesigtych. Chodzi o te ,wewnetrzna ko-
nieczno$¢”, ktéra odréznia sztuke od blahego ,elementu przekory™:.
Filozoficzne podej$cie Rezka jest w ramach czeskiej historii sztuki
wyjatkowe. Niewatpliwie zostalo zdeterminowane metoda fenome-
nologiczna, ktérg autor wiada po mistrzowsku. Z czeskiej sztuki ak-
cyjnej wybrat performanse body-art Petra Stembery, Jana Mlocha
i Karla Milera. Ich wymiar egzystencjalny oraz uzmystowienie cze-
go$ innego s3 bowiem dla interpretacji fenomenologicznej najodpo-
wiedniejsze. Ponadto zasadnicze w objadnieniach Rezka jest to, Ze
samo spojrzenie na akcje poprzez inng optyke - w tym przypadku
optyke snu - potrafi odkry¢ sprawe najistotniejsza.

Dla pozycji Frantiska Smejkala jest charakterystyczne, ze w cza-
sach, kiedy Chalupecky posredniczyt w pierwszych kontaktach z ar-
tystami kregu Fluxusu, on uwazal twoérczo§¢ Milana KniZdka za
zachodni import, epigonistwo i recesje: powierzchowne aplikacje pop-
-artu i nudne, chatupnicze happeningi, jakie uprawia importowa firma
Knizdk i S-ka, wspomagana entuzjastycznym zachwytem niektérych
teoretykdw, ktérzy dziwnym zrzqdzeniem losu widzq akurat w epigo-

nach i na wpét dyletantach szczyty czeskiej twérczosci awangardowej
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i zapewne gwarantow jej Swiatowosci42. Poglad ten z pewno$cig wynikal
zprzynaleznoéci Smejkala do postsurrealistycznego nurtu czeskiego in-
formelu i abstrakji strukturalnej. Dopiero pézniej Smejkal dzieki teorii
archetypéw Junga uswiadomil sobie glebokie powigzania najbardziej
postepowych wspdlczesnych wypowiedzi artystycznych z dawnymi
korzeniami sztuki i zaczat zajmowac sie réwniez sztuka akcyjna. Z bie-
giem lat wzajemne animozje przypuszczalnie minely, poniewaz w tek-
$cie Powroty do natury pojawila sie nawet twérczo$¢ Milana KniZaka.

Najbardziej zaskakujacym momentem tekstu Smejkala jest jed-
nak, moim zdaniem, fakt, Ze o sztuce akcyjnej pisze jako o postmo-
dernistycznej. W czasie powstawania artykulu w ramach czeskiej
historii sztuki postmodernizm by} zaledwie nieSmiato ukazywany,
nastepnie za$ przewazylo pojecie uznajace za postmodernizm ma-
larstwo i rzezbe pokolenia lat osiemdziesigtych. Odosobniona uwa-
ga Smejkala wymyka sie wiec zupelnie 6wczesnemu konsensusowi.
Mimo, ze w czeskim kontekscie chodzi o interpretacje absolutnie
wyjatkowa, Smejkal nie podaje, dlaczego i jak doszed} do tej idei.
Z dzisiejszej perspektywy jest ona niemal wizjonerska.

W zachodniej literaturze tego okresu sztuka akcyjna postrzegana
jest jako element nowej awangardy*3, do ktérej otwarcie sie przyzna-
je. Nieprzypadkowo wypowiedzi amerykanskiego nurtu awangardo-
wego przetomu lat pie¢dziesigtych i sze§édziesiatych byly nazywane
neodadaizmem. Podobnie jak awangarda, neodadaizm tworzyt syn-
teze przeréznych kierunkéw artystycznych, burzyt ustalone wyobra-
Zenia o tym, co jest sztuka i ukazywal nowe formy wyrazu, tkwiace
korzeniami w awangardowych wypowiedziach futuryzmu, dadaizmu,
szkoty Bauhausu czy surrealizmu. Tym niemniej we wspomnianym
kontekscie artystycznym lat pieédziesiatych, a przede wszystkim
sze$cédziesigtych, wlasciwsze jest, moim zdaniem, pojmowanie sztuki
akcyjnej nie jako powrotu do awangardy, ale jako pierwszego przejawu

wrazliwo$ci postmodernistyczne;j.
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Kiedy sprébujemy podsumowaé, w czym sztuka akcyjna nalezy do
nurtu postmodernizmu, szybko znajdziemy kilka argumentéw. Pierw-
szym z nich jest zburzenie aury konicowego artefaktu. Zasadnicza
dotychczas ,nowoczesna” oryginalno$¢ dziela sztuki tutaj definityw-
nie znika. Nie chce przez to sugerowaé, jakoby twoérczosé artystow
akeji nie byla oryginalna, wskazuje raczej na fakt, ze jest wyraZznie
powiazana z Zyciem, z zycia ,podpatrzona’, Ze nie moze mie¢ owego
nieosiggalnego statusu artystycznego oryginatu. Zajmuje sie innymi
problemami niz te dotyczace formalnego rozwoju sztuki. Mimo ze
w latach sze$§édziesiatych i siedemdziesiatych pojawiaja sie tenden-
cje do poszukiwania nowych i bardziej radykalnych sposobéw wyrazu
artystycznego, sztuka akcyjna nie przejawia modernistycznej ambicji
uznawania sztuki za zjawisko kierowane jedyna powszechna zasada
ewolucji. Model rozwoju, w ktérym dany styl zajmuje miejsce innego,
a przezywa tylko ten najradykalniejszy i najbardziej zaawansowany
W rozwoju, zastepuje ona typowym dla postmodernizmu pluralistycz-
nym zainteresowaniem subiektywnymi wypowiedziami w ich kontek-
$cie psychologicznym, spotecznym i historycznym.

Zygmunt Bauman wobec wspélczesnego stadium cywilizacji sto-
suje metafore plynnodci. W ksiazce Plynna nowoczesnosé+4 opisuje
nasze czasy jako okres skroplenia wszystkich tradycyjnych stosun-
kéw politycznych, etycznych i kulturowych. Metafora ta daje sie
znakomicie zastosowaé réwniez dla sztuki akcyjnej, gdzie dzielo
sztuki jest jakby ,skroplone” w stan akcji. Dla ptynno$ci, podobnie
jak dla akcji, charakterystyczna jest zmienno$¢, przypadkowo$¢, nie-
uchwytno$¢.

Innym elementem, ktéry kwalifikuje sztuke akcyjna do nurtu
postmodernistycznego, jest niczym nie obcigzona wolno$é¢ wybo-
ru $rodkéw wyrazu. [Artysta postmodernistyczny] moze pracowal
w sposéb, jaki sam sobie wybierze. Decydujqce jest tylko jego zyczenie,

pisze Suzi Gablik4s. Réwniez inni autorzy, jak przykiadowo Henry
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Sayre, méwia o wielo$ci, réznorodno$ci, nieprzewidywalnosci i wie-
loznacznosci jako o gtéwnych symptomach postmodernizmu i sztuki
akcyjnej: It has generally been assumed that the stylistic ‘pluralism’ of
performance, and by extension the ‘pluralism’ of all art since about 1970,
is synonymous with postmodernism itself, that ‘pluralism’ is the sine qua
non of the postmodern condition®. Sayre w swojej ksiazce The Object of
Performance okre$la sztuke akcyjng jako ,postmodernistyczng awan-
garde™. Pojecie to, moim zdaniem, swoja dwuznaczno$cia najlepiej

oddaje pozycje sztuki akcyjne;j.

Ttumaczenie z jezyka czeskiego: Krzysztof Dackiewicz

SLOWA KLUCZOWE: DOSWIADCZENIE ARTYSTYCZNE,
INTERMEDIALNOSC, SZTUKA AKCJI, FLUXUS, POSTMODERNIZM
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W niniejszym studium interpretacja
sztuki akcyjnej rozwija sie oczywiscie
z punktu widzenia historii sztuk
plastycznych.

Pojecie to, w terminologii czeskiej
najbardziej uniwersalne, moze

zosta¢ uzyte réwniez dla innych

form sztuki akcyjnej, okre$lanych

w miedzynarodowej historii sztuki jako
performance, event, piece, happening,
ceremony itd.

Artysci akcyjni bardzo szybko
uéwiadomili sobie te nieunikniong
okoliczno$¢ i zaczeli przykladaé
niezwykla wage do dokumentowania
swoich akcji. W rezultacie w latach

70. 1 80. wiele akcji odbyto sie jedynie
w obecno$ci fotografa, jakby tylko dla
potrzeb dokumentacji.

J. Chalupecky, Uzkou cestou, ,Vytvarné
uméni” XVI, 1966, €. 5, s. 365-370.
Tekst zostal po raz pierwszy
zamieszczony w samizdatowym
wydawnictwie Performance,
[niedatowano], s. 4-15. PéZniej
kilkakrotnie opublikowany w: P. Rezek,
Télo, véc a skutecnost v soucasném umeni,
Praha 1982, s. 95-102; tegoz: Setkdni s
akcnimi umélci, Vytvarné umeéni” XVI,
¢.3,1991, s. 78-80; Ceské uméni 1938-
1989. Programy, kritické texty, dokumenty,
red. J. Sev&ik, P. Morganova, D. Duskova,
Praha 2001, s. 355-359.

F. Smejkal, Navraty k p¥irodé, [w:] Sbornik
pamdtce Alberta Kutala (samizdat),
Praha 1984, s. 20-31; ponadto [w:] Vijbér
zajimavosti z domova i ciziny (samizdat),
Brno 1987; ,Vytvarna kultura” XIV, 1990,
¢.3,s.15-21.

J. Chalupecky, Uzskou cestou...,

dz. cyt., s. 365.

Tamze, s. 365.

FrantiZek Smejkal okreslit
eksplozjonalizm jako stworzona
inazwana w 1949 r. przez Vladimira
Boudnika koncepcje wyrazu
plastycznego zblizong do taszyzmu

i action painting. Zob. Wrota do
nieskoniczonosci. Vladimir Boudnik

z kolekcji praskich (katalog wystawy),
Bytom 1996, s. 16 (przypis ttumacza).

io

a1

a2

i3

14

a5

16

iz

18

19

23

24
25
26
27

32
33

34
35

Pavlina Morganova

J. Chalupecky, Uzskou cestou...,

dz. cyt., s. 365.

Tamze, s. 368.

Novy svét (Nowy Swiat) - zabytkowa
ulica w Pradze blisko Hradczan (przypis
tlumacza).

0d 1968 roku Knizak nie nazywa

juz swych akcji manifestacjami czy
demonstracjami, ale wprost obrzedami.
Jego akcje istotnie zaczynaja przyjmowac
postac rytuatéw, w ktérych uczestnik
jest prowadzony do naboznego
przezywania wilasnego ciata i duszy.

J. Chalupecky, Uzskou cestou...,

dz. cyt., s. 368.

J. Chalupecky, Konec moderni doby (1940),
[w:] Ceské uméni.., dz. cyt., s. 78.

J. Chalupecky, Kultura a politika (1946),
[w:] Ceské uméni.., dz. cyt., s. 83.

J. Chalupecky, Uzskou cestou...,

dz. cyt., s. 368.

Tamze, s. 369.

Tamze, s. 370.

J. Chalupecky, Uméni a transcendence
(1977), [w:] Ceské uméni..., dz. cyt., s. 383.
J. Chalupecky, Uzskou cestou...,

dz. cyt., s. 370.

J. Chalupecky, P¥ibéh Petra Stembery

a Jana Mlc¢ocha, [w:] tegoz, Na hranicich
umeéni, Praha 1990, s. 134-146.

P. Rezek, Véda o uméni a fenomenologie,
[w:] tegoz, Télo, véc.., dz. cyt., s. 11-13.
P. Rezek, Setkdni..., dz. cyt., s. 79.
Tamze, s. 78.

Tamze, s. 79.

Wiecej o metodzie Medarda Bosse

i interpretacji Wielkiego snu Ml€ocha

w tekécie: Petr Rezek, Mytus: chvile

s téZkou dobou, [w:] tegoz, Télo, véc...,

dz. cyt., Praha 1982, s. 103-116.

P. Rezek, Setkdni..., dz. cyt., s. 79.

Tamze, s. 79.

P. Rezek, T¢lo, véc..., dz. cyt., s. 13.

AlSova JihoCeska galerie - galeria sztuki
w miejscowo$ci Hlubokda nad Vltavou
(przypis ttumacza).

F. Smejkal, Navraty..., dz. cyt., s. 20-31.
Tenze, Ndvraty..., ,Vytvarna kultura” XIV,
¢.3,1990, S. 15-21.

F. §me]’ka1, Navraty..., [w:] Sbornik... s. 22.
Tamze, s. 22.
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Tamze, s. 23.

Tamze, s. 24.

Tamze, s. 24.

F. Smejkal, Pozndmka k archetipdlni teotii
ve vytvarném uméni, [w:] tegoz: Ceské
imaginativni umeéni (katalog wystawy),
Praha 1996, s. 520-545.

Tamze, s. 523.

P. Rezek, T¢lo, véc..., dz. cyt., s. 124.

F. Smejkal, Krize a vijchodiska, ,Vytvarna
prace” XIII, €. 10-11, 1965, s. 5.

M. Kirby, Art of Time. Essays on the Avant-
Garde, New York 1969; Rose L. Goldberg,
Performance: Live Art 1909 to the Present,
London 1988.

Z. Bauman, Tekutd modernita, Praha
2002.

S. Gablik, Selhala moderna?, Praha/
Olomouc 1995, s. 80.

H. M. Sayre, The Object of Performance.
The American Avant-Garde since

1970, Chicago 1989, s. XII. (Zostato
powszechnie przyjete, Ze stylistyczny
,pluralizm” performance, a nawet
,pluralizm” wszelkiej sztuki od

1970 roku, jest synonimem samego
postmodernizmu, ze 6w ,pluralizm”

jest sine qua non postmodernistycznego
statusu.)

Tamze, s. XI.
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Pavlina Morganova
Historyczka sztuki i kuratorka. Jest prorektorem ds. sztuki, nauki i rozwoju Aka-
demii Sztuk Pieknych (Akademie vytvarnych uméni — AVU) w Pradze oraz kierow-
nikiem Zaktadu Naukowo-Badawczego AVU. Na AVU wyktada réwniez historie
sztuki czeskiej XX wieku.

Studiowata historie sztuki na Wydziale Filozoficznym Uniwersytetu Karola
w latach 1992-1997 i zakonczyta obrong pracy dyplomowej Czeska sztuka akcyjna
od lat szescdziesigtych do dziewieldziesigtych, ktéra w przerobionej wersji wyszta
w formie ksiazki (Ak¢ni uméni, Olomouc 1999, 2010). W 2006 roku obronita dyser-
tacje Czeska sztuka akcyjna od lat szescdziesigtych do dziewiecdziesigtych. Historia
i problematyka aktualnej refleksji i interpretacji.

Jest autorka ksiazek z dziedziny sztuki akcyjnej, wielu publikacji w czaso-
pismach i katalogach, kilku wystaw, a ponadto wspétedytorka antologii Ceské
umeéni 1939-1989. Programy, kritické texty, dokumenty, Praha 2001 oraz Ceské
umeéni 198o-2010. Texty a dokumenty, Praha 2012.

Prezentowane studium jest jednym z rozdziatéw niepublikowanej pracy dy-
sertacyjnej, ktéra — podobnie jak praca dyplomowa - kierowat profesor Petr Wit-
tlich. Oryginat opublikowany w: Wittlichovi. Sbornik Zdk(i k 8o. narozenindm Petra

Wittlicha (praca zbiorowa), Praha 2012, s. 227-249.
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Pavlina Morganova
Ways of Interpreting Action-Art

Based on the publication by three outstanding Czech theorists: JindFich
Chalupecky (1910-1990), Petr Rezek (1948) and FrantiSek §mejka| (1937-
1988), Morganova describes three different ways of interpreting action
art. She analyzed art pieces from 1966, 1977 and 1981, referring to the
early and mature stages of action art in the Czechia. The presented study
brings together significant examples of Czech action artist, for example
Vladimir Boudnik the precursor, and Milan KniZak, a younger follower.
There are also references to the international context (for example the
Fluxus movement), philosophy (phenomenology) and psychology (Carl
Gustav Jung’s theories). Morganova draws readers’ attention to difficul-
ties in unequivocally explaining and commenting on action art. The final
reflections are aimed at resolving the question of whether and to what

extent that kind of art belongs to postmodernism.

KEYWORDS: ARTISTIC EXPERIENCE, INTERMEDIALITY, ACTION ART,
FLUXUS, POSTMODERNISM



