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Nalezy uznad, ze sztuka nigdy nie pojawia sie inaczej niz z napiecia po-
miedzy dwiema koncepcjami sztuki: jedna z nich bliska jest technice, druga
wzniostosci; samo zas napiecie pozostaje nieskonceptualizowane* - kon-
statuje Jean-Luc Nancy w studium The Muses. W tym samym tomie
Nancy przywotuje inng definicje sztuki, zaczerpnieta z Addendum He-
ideggera (publ. 1956) do O Zrddle dzieta sztuki, w ktérym filozof ten
okres$la sztuke jako nienalezaca do terytorium osiggnie¢ kultury czy
przejawéw ducha; przynalezy ona za to - jego zdaniem - do sfery ujaw-
niania przywlaszczania, poprzez ktére sens Bycia moze by¢ definiowany?.
Proces ten odbywa sie poprzez unaocznianie, stawianie w $wietle
przeswitu, wydobywanie ku oczywisto$ci i jawno$ci, otwarcie po-
przez nagle i niespodziewane wydarzenie (Ereignis) bycia, otwarcie ku
dyskursywno$ci i performatywno$ci. Poczatek sztuki wigze sie wiec
ze zrédlowym napieciem, nagtym rozerwaniem, ktére znajduje konty-
nuacje miedzy innymi, wedlug Nancy’ego, w samo-przezwyciezaniu
sie sztuki. W nawigzaniu do estetyki Hegla rozwaza on to napiecie
w $wietle dialektyki jedno$ci, unifikacji sztuki i jej rozciagnietego
w czasie rozpadu ku wielo$ci form, odpowiadajacych réznicy pomie-
dzy zmystami. Elementem istotnym dla esencji sztuki pozostaje takze
pewien moment zewnetrzno$ci. W estetyce Kantowskiej, jak zauwa-
za Nancy, cos z ,wzniostosci” umyka wielosci sztuk, omija jq, ,lekcewazy”

i rozmywa, lub, co wiecej, ,przekracza sztuke jako takqs.
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Owo wznioste rozmycie i lekcewazenie rozgraniczenia pomiedzy
ciasnymi dyscyplinami sztuki doszto do glosu w szczegélnosci dzie-
ki sztuce performansu. Wzniosto$¢ w sztuce tym samym zwigzata
sie z ryzykiem. Ryzykiem, ktére artysta musiat podja¢ wzgledem
okreslenia sie jako artysta, ryzykiem przekraczania granic pomiedzy
sztukami, ryzykiem odrzucenia historycznego bagazu sztuki, nara-
zenia sie na utrate odbiorcy, adresata swoich dziatan i komunikatyw-
nosci przekazu, a wreszcie - ryzykiem lekcewazenia rozréznienia po-
miedzy sztuka jako taka a samym zyciem. Pewne pozytywnie pojete
lekcewazenie, ,lekce sobie wazenie” owych granic, ciezaru tradycji,
oczekiwan i przyzwyczajen odbiorcy, nierzadko wtasnego ciata i jego
nawykéw, wigzalto sie nieodlaczne ze sztuka performansu. Sztuka ta
to dziedzina ponad dziedzinami, celowo oscylujaca na granicy powa-
gi i pogardy, i z tego powodu pokrewna postawie zyciowej greckich
cynikow, a w szczegdlnosci Diogenesa.

Odpowiedzia na wyzwanie musiala by¢ odwaga zmierzenia sie
z paradoksem i ryzykiem publicznego o$mieszenia — poniewaz istot-
nym czynnikiem zaréwno dzialan performatywnych artystéw, jak
i stylu zycia cynikéw byt ich otwarty, jawny, ponadprywatny cha-
rakter. W ten sposoéb lekcewazenie, wigzace sie nierozlacznie z od-
waga, prowadzilo do innego slowa-klucza: obnazenia; obnazenia
bezsensownosci przywiazania do pracochlonnych praktyk zaréwno
codzienno$ci, my$lenia, jak i sztuki, ktére poprzez nia okazuja sie
bezcelowymi formami zwyczajowo$ci, okrywajacymi pustke oraz
obnazenia sig psychicznego, uczuciowego, jak i nierzadko fizycznego,
samego twércy czy filozofa. Nagie cialo artysty czy mySliciela (mam
na mysli utrwalone i przekazane przez tradycje przekonania o prowo-
kacyjnym i obscenicznym zachowaniu Diogenesa) bylo jednoznacz-
nym dowodem jego szczero$ci, odwagi, zaangazowania i cynizmu
zarazem. Nago$¢ to dazenie do prawdy, ale i do pewnej niewinno$ci;

wyraz tesknoty za niewinnog$cia dziecka czy moze utraconym rajem
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(w ktérym nie odkryto jeszcze wstydliwo$ci nagiego ciata), ktére to
dazenie przenika dziatania performeréw. Figura igrajacego (grajace-
go) dziecka Heraklita okazuje sie taczy¢ dziatania zaréwno artystéw
dwudziestego wieku, takich jak np. Marina Abramovié, jak tez sta-
rozytnych cynikéw. W ten sposéb, paradoksalnie, nago$¢ ciata, tym
razem nie modela lecz samego artysty, stala sie na powrét, podob-
nie jak w starozytnej Grecji, znakiem sztuki oraz madrosci. Nagos¢
oznaczala tez brak przywiazania do jakiejkolwiek celowosci dzialan,
ktére moglyby przynie$¢ wymierne rezultaty w postaci skonczonego
dziela sztuki jako przedmiotu.

Nagoséci w sztuce - jej zastanawiajacej roli — po$wiecone sa row-
niez rozwazania Jacquesa Derridy w stynnym dziele Prawda w malar-
stwie. Dlaczego posagi sa nagie? Czy otaczajac je uczona teoria este-
tyczna oddzialujemy na same dziela, dokonujemy ich transformacji?
Zaréwno ubranie, jak i koncepcyjna formuta, ktérg otaczamy dzieto,
jest wedlug Kanta i Derridy parergonem, materia obcg, wtérna, cho¢
zalezna od oryginalu. W materii tej odbija sie ksztalt dzieta. Orygi-
nat jednak - nagie dzieto, nagie ciato — musi pozosta¢ nienaruszone,
niezalezne. Dyskurs filozoficzny musi znalez¢ réznice miedzy ergo-
nem a parergonem i zdecydowanie odrzuci¢, zlekcewazy¢ parergon na
korzy$¢ ergonu. Jednak to rozréznienie nie jest az tak oczywiste, cze-
go przyktadem sa piekne ciala parergonu zapelniajacego sklepienie
Kaplicy Sykstynskiej. O nagiej rzeczy u Kanta pisze Derrida w na-
stepujacych stowach: ,Naga” (bloss) oznacza jednakze obnazenie (Ent-
bléssung) z charakteru przydatnosci (Dienlichkeit) i bycia sporzqdzanq.
[..] Bycie rzeczq polega wowczas na tym, co jeszcze pozostaje (was noch
ubrigbleibt). Wszelako ta pozostatos¢ (Rest) nie jest jako$ szczegdlnie
(eigens) okreslonas.

Obnazanie sie ma tez przede wszystkim wymiar mentalny i psy-
chologiczny. Performer wierzy, ze jego zachowanie jest blizsze praw-

dzie bycia niz samo zycie. Performans jest prze§witem i momentem
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prawdy, wydobywaniem ku oczywisto$ci i jawnosci tego, co poprzez
zanurzenie w nurcie zycia mogtoby zosta¢ pominiete i zawoalowane.
Struktury jezyka czy teoretycznego mys$lenia byly réwniez odczuwa-
ne jako zbyt sztywne i ograniczajace, dlatego nalezato obnazy¢ ich
sztuczno$¢ i nizszo$¢ wzgledem czystego dzialania. Giinter Brus, ak-
cjonista wiedenski, autor niezwykle szokujacych performanséw, prze-
pelnionych nagoscia i udreczeniem ciala, ktére miaty takze aspekt
nie tylko estetyczny, ale tez polityczny i spoteczny, deklaruje: Dziata-
nie toczy sie w duzej czesci poza jezykiem jako takim - przynajmniej poza
zwyktym uzyciem jezyka. Opisy, ttumaczenia, teorie, etc. sq jak marne kule
kaleki. Dziatanie obraca sie przeciwko terrorowi psychologiis.

W innym za$ miejscu w nastepujacy sposob opisuje role cielesno-
$ci: Moje ciato jest intencjq, moje ciato jest wydarzeniem, moje ciato jest
rezultatem. Podczas performansu zachowuje sie jak przedcztowiek. Uwa-
zam, ze sztuka jest zawsze deklaracjq, ktéra przeczy samozadowoleniu
Swiata. Skandal jest szczerosciq, kiedy nie jest zaplanowany. Szczeros¢
jest skandalem, kiedy madry swiat oficjalnie obraca sie przeciwko niemu®.

Szczero$¢, aby udowodnic¢ i po$§wiadczyé swoja prawdoméwno$é,
musi uciec sie do form pozakulturowych, prymitywnych i brutalnych,
je$li to wiadnie ma na my$li Giunter Brus uzywajac okre$lenia ,przed-
cztowiek”, nawiazujacego do Nietzscheanskiej koncepcji nadcztowie-
ka. Przedcztowiek jest réwniez bliski Foucaultowskiej koncepcji pare-
zjasty z tomu Fearless Speech. Parezjasta to kto§, kto méwi otwarcie
wszystko, co mysli, bez uciekania sie do zatajen, niedomoéwienn czy
zbednej retoryki. Méwi to od siebie, zgodnie z wlasnym przekonaniem,
w sposéb przekonywujacy i jasny. Niezbitym dowodem tego, Ze mamy
do czynienia z parezjasta, a nie oszustem, jest odwaga, z jaka wystepu-
je. Jak zaznacza Foucault, rozpoznanie i przyznanie statusu parezjasty
bylo niezwykle istotne w kulturze greckiej i rzymskiej, co znalazto
odzwierciedlenie w pismach Plutarcha, Galena i innych mys$licieli’.

Praktykowanie parezji wigzalo sie i wigze nierozlacznie z narazeniem
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sie na pewne ryzyko, co w przypadku performeréw oznacza ryzyko
niezrozumienia, kompromitacji lub narazenia sie na $mieszno$¢. Pare-
zja jest pelng krytycyzmu gra podejmowang z rozméwca lub widzem,
w ktorej taktyka jest dzialanie przez zaskoczenie i o$mieszenie - za-
réwno publicznosci, jak i samego grajacego. Skandal jest szczeroscia,
kiedy nie jest zaplanowany, jak twierdzit Giinter Brus.

Sztuka jako skandal, sztuka jako szczero$¢ jest koncepcja zgodna
z cynicka koncepcja zycia oddanego prawdzie, prowokacji, wolno$ci
od obowiazujacych norm obyczajowych i moralnych. Podejmowanie
ofensywnej formy dialogu, wymieniane przez Foucaulta jako jedna
z form cynickiej parezji, byto odpowiednikiem strategii zachowan
performerskich, w szczego6lnosci zwigzanych z akcjonistami wieden-
skimi, ktérzy, podobnie jak cynicy, nauczali krytycznego stosunku
wzgledem instytucji publicznych, prawa, zwyczajéw, kultury i poli-
tyki. Interesujaca konkluzja Foucaultowskiej analizy dialogu miedzy
Aleksandrem Wielkim a Diogenesem jest diagnoza koniecznosci in-
ternalizacji parezjastycznego pojedynku; powinien on zosta¢ powté-
rzony w formie uwewnetrznionej autorefleksji w umysle dyskutanta
(widza) parezjasty. Podobnie celem artystycznych interwencji w co-
dzienno$¢ czasu, okre§lanych mianem performansu, jest, lub moze
by¢, u§wiadomienie wszechobecno$ci twoérczego potencjatu. Kazdy
moze by¢ artystq. Kazdy powinien. Kazdy bedzie, jako Ze wyspecjalizowa-
na, ukierunkowana konkretnie praca jest przejmowana przez maszyny.
Kazdy i tak juz jest®, jak konstatuje artysta performansu Robert Fil-
liou. Pogtaszcz stét. Potam krzesto. WezZ kubek z szafki. Spdjrz w mikro-
skop. Napisz jedno stowo na maszynie do pisania. Odkrdj kawatek chleba.
Wez do reki jabtko. Zadzwon do przyjaciela. Wypij sie tyk wody. I popatrz
przez dtuzszy czas przez otwarte okno prosto w noc®, radzi w swoich
Dziesieciu lekcjach czeski artysta performansu Milan KniZak.

Podobnie jak koncepcja dziatan artysty jako profesji wyodrebnionej,

autonomicznej, wyréznionej zostala w tym ruchu zakwestionowana,
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tak i autonomiczne miejsce i pojecie sztuki ulegto znacznemu posze-
rzeniu, az do momentu podwazenia celowo$ci istnienia sztuki jako
takiej poprzez zakwestionowanie granicy pomiedzy sztuka a zyciem.
Innymi stowy, istota i materialem dzialan artystéw stalto sie samo
dzialanie i zycie jako takie. Gdzie wiec nalezy szuka¢ istoty sztuki?
Heidegger, zauwazajac, ze pierwiastek rzeczowy jest nieodzowny
w dziele, twierdzi jednoczeénie, ze [...] dzieto sztuki, wykraczajqc poza
pierwiastek rzeczowy, jest jeszcze czym$ innym. [...] To tkwigce w nim
Inne jest dzietem sztuki. Dzieto sztuki stanowi wytworzonq rzecz, lecz
wyraza jeszcze co$ innego ponad to, czym jest naga rzecz — ,allo agorey-
ei”°. Modus/tryb innosci otwiera tym samym przejécie ku nowym,
przysztym, jeszcze nieznanym formom sztuki. Pierwiastek rzeczo-
wy w dziele sztuki stanowi za§ materia, jak konstatuje Heidegger,
ktéra formuje artysta, i z ktérej owo dzielo sie sktada. W przypadku
performansu owa materiag dzieta bytoby wiec samo bycie, ktére ar-
tysta poddaje twérczym modyfikacjom. W innym miejscu Heideg-
ger zauwaza, ze dzieto sztuki przeobraza bycie*. W dziele sztuki byt
wkracza w nieskryto$¢ swego bycia, co Heidegger okre$la jako wy-
darzanie sie prawdy. Innymi stowy, w dziele sztuki nastepuje odkrycie
bytu w tym, czym jest i jaki jest>. Wydaje sie, ze pewien aspekt owej
pierwotnej prostoty samo-ekspozycji bytu ujawnia sig¢ w dziataniach
Mariny Abramovi¢ i Ulaya. Opisuja oni swoje dzialania w nastepuja-
cy sposéb: Wszystkie nasze twierdzenia posiadajq pewien aspekt natury
fizycznej, sq bardzo proste, nigdy nie ttumaczq niczego, nie sq teoretyczne,
sq twierdzeniami wowczas, kiedy moge powiedziec, ze ide do Sciany, doty-
kam Sciany, uderzam Sciane moim ciatem, to moja czesé. Czes¢ Ulaya to
biec do $ciany, dotknag( jej, uderzyc w niq...s
Heidegger podkre$la réwniez nieroziaczne przenikanie sie
sztuki i poezji. Jak pisze, z poetyzujqcej istoty sztuki wynika to, Ze po-
$réd bytu rozwiera sie odkryte miejsce, w ktérego otwartosci wszystko jest

inne niz zwykle's. Sztuka performansu jest wladnie metoda dialektyki
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zblizania sie i dystansowania wzgledem codzienno$ci, jak réwniez
metoda tradycyjnego ujmowania dziela sztuki jako estetycznego
produktu, dominujacego od czaséw renesansu. Stad diagnozowacé
mozna nieoczekiwane zblizenie materii sztuki do materii jezyka po-
przez twierdzenie, ze sztuka nie jest gotowym obiektem, a jest proce-
sem, stawaniem sie; posiada aspekt czasowo$ci i nieprzewidywalno-
$ci oraz, podobnie jak jezyk i poezja, oparta jest na nieprzewidywal-
no$ci ruchéw i skojarzen. Co wiecej, Heidegger podkre$la wymiar
zaistnienia wydarzenia; wydarzania sie prawdy w dziele. Akcentuje
tez wyraZznie wage procesu tworzenia - jak pisze: bycie stworzonym
dzieta mozna wyraznie pojac tylko z perspektywy procesu tworzenia. Tak
wiec pod presjq rzeczy (Sache) musimy przystac na to, by przyjrzec sie
czynnosci artysty, aby napotkac zrédto dzieta sztuki's.

Z tej perspektywy istote happeningu stanowilo przyblizanie sie do
zrédta dzieta sztuki poprzez eksponowanie dziatan artysty, podob-
nie jak w stynnym performansie 18 Happenings in 6 Parts w Reuben
Gallery w Nowym Jorku, w ktérym publiczno$¢ i sposéb odbioru sta-
ty sie bardzo istotnymi elementami samego dziela, widzowie otrzy-
mali ,instrukcje” wzgledem wtlasnej partycypacji w dziele. Krzesta
byly celowo ustawione pod réznymi katami, aby widzowie mogli
kontemplowa¢ rézne aspekty i fazy dziela jednocze$nie. Aktywne
uczestnictwo publiczno$ci w dzianiu sie dzieta bylo tu niezwykle
waznym, nowatorskim elementem. W dzianiu tym brali udzial per-
formerzy nadzy i ubrani w zimowe plaszcze, artysta zdmuchujacy
zapalone zapalki, malujacy $ciane, podczas gdy o$wietlenie zmie-
niato kolor na zielony, niebieski, biaty, a pomalowana na biato dziew-
czyna przechodzila przez scene, aby polozy¢ sie na czerwono-bialej
tawce kotlo starszego mezczyzny bawigcego sie puszkami i nastep-
nie zawrécié. Tu publiczno$¢ zmieniata miejsca wediug numeréw za-
pisanych na biletach. Tak konczyla sie pierwsza cze$¢ happeningu.

Obserwacja samego dziania sig, pozbawionego celu, jasnej metaforyki,
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jednoznacznej fabuty, dramatycznej akcji odpowiadajacej oczekiwa-
niom odbiorcéw, stawala sie wyodrebniong czastka trwania i czasu,
podobnie jak same dzialania. Nie kompozycja, harmonia, estetycz-
ne doznania, lecz samo dzianie sie, obserwacja dzialania, stanowity
esencje happeningu, zgodnie z tym, co twierdzil Heidegger: W ten
sposob wyjasnia sie, co nastepuje: Jesli bedziemy nadal tak gorliwie pytac
o0 pozostawanie dzieta w samym sobie, chybimy zarazem jego rzeczywi-
stosci, dopdki nie zgodzimy sie traktowad dzieta jako czegos zdziatanego.
Traktowanie go w ten sposéb narzuca sie wrecz, gdyz w stowie ,dzieto”
styszymy ,co$ zdziatanego™®.

Sztuka wiec moze i powinna przenikaé ludzkie dzialania i co-
dziennga egzystencje. Nalezy przyjrze¢ sie na nowo i odkry¢ dla sztu-
ki nieznane rejony wlasnej egzystencji, takie jak — zgodnie z propo-
zycja Allana Kaprowa - np. mycie zebéw. Wspomniany Kaprow pyta:
Dlaczego artysta nie miatby zaplanowac happeningu trwajqcego na prze-
strzeni kilku dni, miesiecy czy lat, przenikajqc do wewnqtrz i na zewnaqtrz
prywatnego zycia performeréw? Nie ma w tym nic ezoterycznego, a moze
to posiadacd istotnq zalete uwypuklenia rzeczy i czynnosci, ktére wykonu-
je sie bezwiednie - jak mycie zebdw".

Heidegger przytacza twierdzenie Albrechta Diirera: [..] naprawde
sztuka tkwi w naturze, kto jq potrafi wydrzec, ten jq ma'®. Czy wydziera-
nie sztuki naturze nie moze odbywac sie poprzez dziatania performa-
tywne, a nie jedynie poprzez rysowanie (reiflen) rysikiem (Reifdfeder)
planu (Rif) na kreslarskiej desce (Reifdbrett)?® By¢ moze plan mégiby
by¢ zarysowany na efemerycznej materii czasu. Czytajac dalej Kapro-
wa odnajdujemy rozwazania na temat zarysowywania lub samo-za-
rysowywania sie planu happeningu: Zupetnie nieprzewidywalny plan
zdarzen mogtby wyniknad nie tylko w ciqgu przygotowan, ale i wlasciwe-
go performansu w zwiqzku z pomijaniem roli smaku i gustu i poleganiem
Jjedynie na przypadkowych operacjach, symultanicznie przedstawianych

momentach lub catkowicie niczym>°.
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Owa pustka - nic - mogla mie¢ znaczenie kluczowe dla perfor-
mansu. Odnalez¢ je mozna zaréwno w performansach Johna Cage’a,
w skoku w nico$¢ Ivesa Kleina, zabawach z absurdem Kaprowa, jak
i bezruchu Burdena. Analiza zamierania i samookaleczania sie Chri-
sa Burdena wymaga jednak osobnego instrumentarium krytycznego.
Dostrzegalny nacisk potozony jest w jego dzialaniach na uwypuklenie
ponadczasowej istoty doswiadczenia, nieomal mistycznego stanu ope-
rowania w pustce samozatracenia i samoumeczenia, oderwania sie
od bezpos$rednioéci przyczyny, skutku, znaczenia. Burden szuka, by¢
moze, czystego aktu percepcji wewnetrznej, chwilowego uchwycenia
ulotnej wieczno$ci, oderwanej od barw doznan, ruchu, przyzwyczajen,
inteligencji, wydarzen, rzeczywisto$ci, wreszcie — nieodzowno$ci for-
my i piekna w sztuce. W ramach swej pracy dyplomowej obronionej na
Uniwersytecie Kalifornijskim w Irvine Chris Burden spedzil pie¢ dni
(od 26 kwietnia do 30 kwietnia 1971) zamkniety w szafce (schowku) na
tymze uniwersytecie, tak przynajmniej deklaruje. Opis tego wydarze-
nia pozostaje chtodny i precyzyjny, pozbawiony zbednych dookre$leni
czy dywagacji. Jak deklaruje w swoim Untitled Statement, opublikowa-
nym w ,Arts 49” nr 7 z marca 1975:

Bytem zamkniety w szafce numer 5 przez pie¢ kolejnych dni i nie
opuszczatem owej szafki przez caty ten czas. Szafka miala wymiary
dwdch stép wysokosci, dwdch stop szerokosci i trzech stép glebokosci. Za-
przestatem jedzenia na kilka dni przed zamknieciem. Szafka nade mnq
zawierata pieé galonéw butelkowanej wody; a w szafce pode mnq umiesz-
czona byla pusta butla pieciogalonowa. [..] 0 10.30 w nocy drzwi byty
zamykane i nikt nie mégt juz wchodzié¢ do budynku. Byt to najbardziej
przerazajacy czas. Wyobrazatem sobie, Ze moge zawsze wywazyé drzwi
kopnieciem. Przez niektdre noce moja Zona spata na zewnqtrz na pod-
todze, w razie gdybym naprawde stracit panowanie nad sobq lub stato
sie cos podobnego. Byto to naprawde dziwne. Jednej nocy przechodzacy

dozorca nie mogt sie nadziwic¢ co ona tam robi. [...] Mysle, ze czesciq tego
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[..] jest powtarzanie sobie, ze musisz po prostu czekaé, poniewaz czas sie
zatroszczy o to, to nieuniknione, i ze ten moment nie jest bardziej przera-
Zajgcy niz te, ktore juz minety. Pierwsza czes¢ akcji jest zawsze najtrud-
niejsza. W momencie, gdy dochodze do potowy, jestem juz w domu i jestem
juz pewien, zZe dam rade przetrwac drugq potowe. Poczaqtek jest szokujacy.
Wtedy przychodzq wszelkiego rodzaju watpliwosci, ale gdy sie juz w to
zaglebie i jestem w potowie drogi, to dalej jest juz tatwo>.

Potrzebe tego rodzaju ekstremalnych przezy¢ mozna ttuma-
czy¢ reakcja na nadmiar wrazen i komfortu oferowanego nam przez
wspoiczesny $wiat. Jest to osobliwa, nowoczesna forma ascetyzmu,
zmierzenia sie z uptywem czasu i czasowym wymiarem egzysten-
cji oraz ograniczeniami wlasnego ciala i psychiki. Patrzac z innego
punktu widzenia jest to, by¢ moze, powrét do sytuacji bezpiecznego
i wyobcowanego zarazem zamkniecia w tonie matki. Odizolowanie,
ciemno$¢ pozwala, by¢ moze, na odkrycie i widzenie bytu jako nie-
skrytego. Ukrywanie sie, ucieczka, paradoksalnie prowadza ku praw-
dziwosci, wydobywaniu bytu z jego skryto$ci. Dialektyka skrywania
sie i nieskryto$ci bycia przenika dzialanie Burdena od podstaw, kie-
rujac by¢ moze ku poczatkom formowania sie religii i spoteczno-
§ci; przedstawiajac nieskoficzone wariacje mitu o bohaterze, ktéry
ociera sie o do$wiadczenia krancowe w samotnym podazaniu przez
wspdlczesng kraine $mierci. Z drugiej strony - tworzy zywga ofiare
samomeczenstwa na ottarzu sztuki dwudziestego wieku. Wedlug
teologii $redniowiecza bedzie to rzeczywisto$¢ czy$éca, zamkniecia
w oczekiwaniu na finalne oczyszczenie i przemiane, odizolowanie od
Absolutu, uwiezienie w jednokierunkowym ruchu czasu, statycznej
przej$ciowosci i szalenistwie pokuty.

Performansy Burdena zawieraly w sobie pewien niezaprzeczalny,
jak sie wydaje, pierwiastek religijny, widoczny szczegélnie w dziala-
niach takich jak przybicie gwoZdziami rak artysty do dachu samo-

chodu - Volkswagena ,Garbusa” (Transfixed, Venice, Kalifornia, 1974)
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czy akcji Doorway to Heaven (1973) graniczacej z samobdjstwem przez
porazenie pradem z dwéch drutéw pod napieciem, ktére Burden ce-
lowo zblizyt do swojej klatki piersiowej. Elementy sztuki rytualnej
pojawiaty sie w Kalifornii miedzy innymi réwniez w dzialaniach ar-
tysty o indiafiskim pochodzeniu - Jamesa Luny. Czerpie on z indian-
skich praktyk i ceremonii, ktére okazuja sie niezwykle wyczerpujace
fizycznie i mentalnie dla biorgcych w nich udziat. Wymagaja czyn-
nego zaangazowania, w tym cierpliwego znoszenia cierpienia i bélu,
a takze obecno$ci i udziatu publicznosci.

Przezycia graniczne - bojazn, lek - o pokonywaniu ktérych pi-
sze Burden w swoich notach artystycznych, mogty réwniez udzielaé
sie widzom. W swoich wypowiedziach Burden jednoznacznie odci-
na sie od zarzutéw checi zdobycia popularnoéci i pomija aspekt wi-
dowiskowos$ci wlasnych autodestrukcyjnych dziatan, dopuszczajac,
czy nawet zakladajac, bardzo mala liczbe ogladajacych. Pewien rys
antypopulistyczny i antyinstytucjonalny jego prac wida¢ wyraznie
w instalacji Samson (1985), skladajacej sie z taranu podlaczonego
do silnika, ktérego dzialanie wywolywane bylo przez kazdorazowe
przejscie widza. Potencjalnie rezultatem duzej liczby takich przejs¢,
a wiec znaczacej liczby odwiedzajacych, mogla by¢ destrukcja catego
budynku i galerii.

Efekt zagrozenia, wystawiania na prébe losu, przypadku i wiasnego
szcze$cia stawatl sie tym razem udziatem i przezyciem widza. Jednocze-
$nie, w oczywisty sposéb, instalacja byla dostowna wizualizacja tezy
o konieczno$ci uwolnienia sztuki z okowéw galeryjnego obiegu, wiezie-
nia tradycji i tradycyjnej percepcji dzieta sztuki, pojmowania sztuki jako
instytucji, ktéra obejmuje naroste na niej pasozytniczo role galerzysty,
kuratora, krytyka, historyka, publiczno$ci. W tym wypadku dzieto Bur-
dena ocieraloby sie o tezy rewolucyjne (wizje sztuki jako rewolucji)
konieczno$ci natychmiastowego wyburzenia gmachu uprzedzen i po-

rzucenia dotychczasowego stereotypowego myslenia o sztuce poprzez
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podjecie radykalnych, nowatorskich dziatan, ktérych istota tkwi
w pierwiastku $mierci. Rozwigzanie, ktére proponuje Burden, opiera
sie na negacji wydobywajacej na jaw rdzen egzystencji: lek i trwoge;
na zanegowaniu $mierci i czasu, jednego poprzez drugie. Szaleiistwo
jego sztuki ociera sie w ten sposéb o doznanie wzniosto$ci.

Pézniejsze dzieto Burdena Beam Drop Inhotim (2008), instalacja
w centrum sztuki wspoéiczesnej i parku botanicznym w Brazylii jest
zabawg z sila ciazenia, prawami natury i powaga profesji konstruk-
tora. Niczym dziecko bawigce sie upuszczaniem foremek do pia-
skownicy i obserwujace tworzone przez siebie konstelacje, artysta
nadzorowatl upuszczanie z wysoko$ci 45 metréw stu metalowych
pionowych zerdzi do wypeinionego cementem trzymetrowego dotu.
Powstata w ten sposdb rzezba przypomina zatrwazajacy metalowy
las, drzewa ogotocone z lisci zywiotem ognia lub wiatru. Zatrzyma-
ny i utrwalony w ten sposéb dynamizm ogromu zelaznych form na-
pawa nieartykutowalna groza i zwielokrotnia u obserwatora uczucie
matosci i krucho$ci ludzkiej formy istnienia.

Na retrospektywnej wystawie Burdena w New Museum w Nowym
Yorku, zatytutowanej odpowiednio Extreme Measures, oprocz fascyna-
cji artysty preznoscia i sita maszynerii, konstrukcjami z metalu i be-
tonu, mozna bylo dostrzec réwniez miedzy innymi groze pojeta od
jej drugiej strony - matosci graniczacej ze $mieszno$cig - groze zmi-
niaturyzowana - lawice 625 tekturowych modeli todzi, zatytulowana
Wszystkie todzie podwodne Stanéw Zjednoczonych (1987); dzieto wspol-
grajace z podwieszona tuz nad wejéciem do muzeum bryla Statku wid-
mo, nawiazujaca do akeji ratunkowej towarzyszacej przej$ciu huraga-
nu. Estetyka Burdena jest estetyka szoku i prowokacji, estetyka, ktérej
piekno polega na tym, co Kant okre$lat jako rozkosz negatywna?. Po-
szerza ona nasza wyobraznie, doprowadza do skrajno$ci oporu nasze
zmysty i poczucie bezpieczeristwa, wprowadza w stan pewnego stra-

cenczego i euforycznego samozadowolenia, tworzac przestawienia
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takich wypadkéw, w jakich umyst moze odczué whkasnq wzniostosé swego
powolania i [swa wyzszo$¢] nawet nad przyrodg®. Doznania wznio-
ste implikuja pewna przemoc, konfrontacje z nieskonczono$cia, ktéra
dla naszych zmystéw jest ,bezdenna przepascia”+; nieustanna fluk-
tuacje postepu ciekawosci i woli oraz regresu strachu, prowadzaca
do finalnej kulminacji w odczuciu wzniostosci. Sztuka Burdena jest
nieustanna walka z wlasna natura cztowieka, tropieniem i wymie-
rzaniem jej ograniczen. Jak konstatuje Kant:

[...] znalezlismy wprawdzie nasze wlasne ograniczenie, znajdujqc jednak
rownoczesnie w naszej wltadzy rozumowej inny, nie zmystowy miernik, ktory
nawet owq nieskorniczonosé¢ ma pod sobq jako jednostke [miary] i w porow-
naniu z ktérym wszystko w przyrodzie jest mate, stwierdzajqc tym samym,
Ze nasz umyst ma przewage nad przyrodq nawet w jej niezmierzonosci. Tak
samo [i teraz] niemoznos¢ odparcia potegi przyrody daje nam, rozwazanym
Jjako istoty naturalne, odczucé wprawdzie naszq niemoc fizycznq, ale zarazem
tez odkrywa w nas wiladze sqdzenia o sobie, jako o niezaleznych od przyrody,
oraz to, Ze mamy przewage nad przyrodq?.

Wracajac do performanséw Burdena, wyrastajacych z ducha bun-
tu przeciwko samozamknieciu w blednym kole wlasnych ograni-
czen, nalezy zauwazy¢ pewna potencjalna puryfikujaca i uwznioéla-
jaca role samozadanego w niej cierpienia. Je$li doszukiwa¢ sie mozna
biologicznych analogii miedzy przyroda a ciatem, o dazeniu do osia-
gniecia przewagi nad nim, mozna méwi¢ w przypadku np. przezycia
samodzielnie przez artyste zaplanowanego postrzelenia wlasnego
ciata (Shoot 1971). Po pokonaniu niemocy fizycznej i bélu, Burdenowi,
by¢ moze, udalo sie osiagnaé¢ pewna niezaleznoé¢ od praw przyro-
dy oraz wlasnego ciala, ktére catkowicie podporzadkowat wiasnemu
umystowi i woli.

Tragizm i ascetyzm zarazem, pograzanie sie w glab mroku swe-
go jestestwa pod wplywem od$rodkowej sity leku przed prawda o so-

bie i samounicestwieniem, stanowia o sile wyrazu wspomnianego
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juz przeze mnie wczesnego performansu Chrisa Burdena - 5 Days
Locker Piece -- pieciodniowego samozamkniecia w szafce na Uniwer-
sytecie Kalifornijskim w Irvine. Jest to performatywne unaocznienie
tezy Samuela Becketta z jego szkicu na temat Prousta, gloszacej ze
Sztuka to apoteoza samotnosci®. Co dziato sie pod pancerzem lockera —
pozostanie tajemnicg artysty. Mozna jedynie domys$la¢ sie wzmozo-
nego pobudzenia, przeplatajacego sie z poczuciem bélu istnienia fi-
zycznego i psychicznego oraz odczué trwogi i cierpienia konajacego
(w zwiazku z oczywistymi asocjacjami z pobytem w trumnie). Takze
wyostrzonej percepcji monotonii uptywajacego czasu i udrek gtodu,
klaustrofobii, odosobnienia i zniewolenia. Czy chodzi tu o prébe wy-
zbycia sie dyspozycji cierpienia, ktére w cato$ci ma pozostaé¢ odbite
w sztuce, niczym na chuscie Weroniki, czy raczej o skierowany do
wewnatrz, ascetyczny rozwdj ducha odrywajacego sie od marno$ci
zjawiskowej rzeczywisto$ci?

Peter Sloterdijk, rozwazajac topografie myslenia i wage praktyk
ksztalcenia i samo-doskonalenia na drodze ku poszukiwaniu ma-
dros$ci, wspomina o dtugich momentach, podczas ktérych Sokrates
mial pozostawa¢ niedostepny dla §wiata, bedac pograzonym w kon-
templacji i rozmy$laniach. Tego rodzaju paralize mogtly trwa¢ nawet
dwadziedcia cztery godziny, kiedy ,zamrozZony” w pozycji stojacej
filozof oddawat sie rozmy$laniom.

Innym przykiadem dazenia do odciecia sie od nadmiaru impul-
séw i rozproszen byla koncepcja fenomenologii Husserla. W licie
Husserla, przywolywanym przez Sloterdijka, mowa jest o czystej
percepcji estetycznej, czystym spojrzeniu, kontemplacyjnej analizie
i abstrakcji osigganej poprzez dazenie do tego, co Zrédiowe, braniu
w nawias tezy naturalnego nastawienia. Oderwanie sieg i odizolowa-
nie od przekonania o realno$ci $wiata na korzy$¢ kontemplacji wia-
snej §wiadomo$ci stato sie warunkiem prawdziwo$ci my$lenia i pa-

trzenia. Sztuka, wedlug tej linii my$lenia, bedzie podobnie dazyla do
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skrajnej redukcji i abstrakcji. W takich przypadkach moglaby wiec,
by¢ moze, oznacza¢ zamkniecie sie artysty ,w szafce” swej jazni, co
jest wymownym i swoiScie adekwatnym obrazem przeprowadzenia
redukcji fenomenologicznej w celu uzyskania czystej estetycznej per-
cepcji. W tym $wietle nieprzypadkowy wydaje sie fakt, ze locker wy-
brany przez Burdena znajdowal sie na terenie uniwersytetu, a wiec
w miejscu czynnego praktykowania my$lenia abstrakcyjnego.
Wielogodzinne zamkniecie w ciasnym schowku - autopraktyka
bedaca przerazajacym dzielem Burdena - pozostaje wreszcie prze-
nikliwg metaforg ludzkiej egzystencji, skazania na samego siebie,
swoje ciato i umyst, swoj wlasny los, czas i miejsce, spoleczne przy-
porzadkowania i historyczne koleiny. Ani brutalna rzeczywisto$¢ by-
cia, cigzaca jak nieforemne brzemie nad ludzkim zyciem - jak pisze
Levinas - ani wewnetrzne walki miedzy Ja i nie-Ja nie rozbijaja we-
wnetrznej jednosci podmiotu i nie udaremniaja jednak mozliwos$ci
nadejécia momentu jednosci i spokoju. Levinas, akcentujac koniecz-
no$¢ postawy heroizmu w przeciwstawieniu sie §wiatu, zapowiada
niepokoje egzystencjalizmu, bliskie takze dzialaniu perfomerskiemu
Burdena. Figura zawierania, zamkniecia w wiezieniu bycia, prze-
ciwstawiana jest wewnetrznemu rozdarciu i ucieczce od cierpienia
zwiazanego z byciem, ucieczce Ja od samego siebie. Zasadniczy im-
peratyw $wiadomo$ci cztowieka kaze mu dazy¢ do wydostania sie na
zewnatrz rzeczywisto$ci: Powotaniem jednostki jest rozewrzeé duszqcy
Jja uscisk rzeczywistosci zewnetrznej, ale po to tylko, by zapewnic peten
rozkwit rzeczywistosci wlasnej. Przed heroizmem jednostki otwiera sie je-
dynie walka z przeszkodami, zwrdécona ku temu, co obce?, jak konstatuje
Levinas. Jednoczes$nie tkwi w niej paradoks niemozno$ci zaspokoje-
nia potrzeby, ktérej wymagania zawsze wykraczaja poza to, co moze
by¢ jej zaoferowane, stad wszelkie formy samoudreczenia, potrzeby
takie jak posty czy umartwienia (a wiec réwniez samouwiezienia),

ujawniajace wewnetrzny zew ucieczki. Przyblizajq nas one ku sytuacji
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bedacej fundamentalnym wydarzeniem naszego bycia: potrzeby ucieka-
nia*®, jak twierdzi Levinas. Atrybutem uciekania jest jego wyrazna
bezcelowo$¢ i nieskoniczonod¢. Uciekanie to nie jest jedynie buntem
przeciwko skostniatej, bezrefleksyjnej codziennosci ani préba wy-
rwania sie z mechanizmoéw - przerazajacego swa biologiczna struk-
tura - ciata.

Dialektyka absurdalnej, dramatycznej, aczkolwiek niezrozumia-
tej z punktu widzenia potocznego obserwatora potrzeby przekra-
czania ograniczen wilasnego Ja, ucieczki od swojego istnienia i by-
cia - stad nieustanne narazanie sie na niebezpieczenistwa - prze-
ciwstawiona materialnym, biologicznym, psychicznym i bytowym
ograniczeniom takiej ucieczki, akcentujacym jednakze konieczno$é
samego dzialania, ksztaltuje motoryke prac Burdena. Prezentuje on
wielorakie filozoficzne figury korzystajac z wiasnych doswiadczen
studenckich obcowania ze $rodowiskiem akademickim i by¢ moze
dlatego witasnie przykuwa tak moja uwage. Praktyka ta nadaje ar-
tystyczng forme negacji mozliwodci oferowanych przez rzeczywi-
sto$¢, przypomina Kierkegaardowski upadek w rozpacz i pierwszy
symptom choroby na $mierc, ktéra nadata smaku brzemieniu absurdu,
nieodmiennie wyczuwalnemu w dalszej twérczo$ci performerskiej
Burdena. Torturg wlasciwa tej chorobie jest nieskoniczone zblizanie
sie do 8mierci i wieczna niemozliwo$¢ jej osiagniecia. Samo-za-
mkniecie w klaustrofobicznym pomieszczeniu o wymiarach ciasno
okalajgcych cialo - metr wysoko$ci, metr szerokoéci i dwa metry gle-
boko$ci - jest figurg autystycznego schodzenia w glab siebie i swojej
cielesnoci, dotknieciem granicy ostateczno$ci, gestem samoskaza-
nia sig na zagtade. Nancy konstatuje, ze w kazdej chwili zywe ciato
przechowuje w sobie podskérnie swe martwe cialo niczym mumie
potencjalnej mozliwoéci i pewnosci $mierci - zyjac nosimy w sobie
wilasne martwe ciala, ktérymi bedziemy. Poprzez umeczenie wia-

snego ciala Burden wydobywa réznice miedzy ego a cialem, o ktérej



103

RETORYKA PRAWDY UWIDOCZNIONE): SZTUKA PERFORMANSU

mowit Kartezjusz; jego obco$¢ i zewnetrzno$¢ stajq sie przedmiotem
obiektywizacji. Burden prébowat pogrzeba¢ sie za zycia, aby odna-
lez¢ tego zmartego, ktérym jest zyjac, parafrazujac stowa Nancy’ego
z tomu Corpus®. Podobny obraz bezterminowego zamkniecia pewnej
cielesnej spoteczno$ci w §wiecie o ciasnych ograniczajacych $cianach
(niczym insektéw w zakreconym przykrywka stoju) pojawia sie w opo-
wiadaniu Samuela Becketta Wyludniacz, ktérego poczatkowe zdania
chciatabym zacytowa¢ na zakonczenie moich rozwazan o ciele dziata-
jacym i statycznym, wzniostym i cierpigcym, drzacym i nagim, ktére
przynalezy istnieniu, ale prébuje lub nie - przekroczy¢ jego granice:
Siedziba ciat, ktére blqdzq, kazde w poszukiwaniu swojego wyludnia-
cza. Wystarczajgco obszerna, aby szukac daremnie. Wystarczajqco cia-
sna, by nie dato sie zbiec. Wnetrze plaskiego walca, pieédziesiqt metréw
w obwodzie, szesnascie wysokosci, dla harmonijnej proporcji. Swiatlo.
Przycémione. Z6tte. Wszechobecne, jakby kazdy z dwunastu milionéw cen-
tymetrow kwadratowych catkowitej powierzchni promieniowat osobno.
Pulsujqce jak oddech. Zamierajqce czasem, jakby oddech ustawat. Wtedy
wszyscy kostniejq. Jakby nadchodzit kres. Po kilku sekundach wszystko
jednak odzywa. [..] Ciata, stykajqc sie, szeleszczq jak zwiedte liscie. [...]
Ciato na metr kwadratowy, czyli tqcznie, zaokraglajqc, ciat dwiescie. Bliz-
si lub dalsi krewni, zaprzyjazZnieni ze sobq w wiekszym lub mniejszym
stopniu, zasadniczo sie nie znajq. Tyle, Ze w Scisku i mroku nietatwo sie
rozpoznad. Ciata pod pewnym wzgledem tworzq cztery rodzaje. Po pierw-
sze, sq to te, ktore bez przerwy sq w ruchu. Po drugie, te, ktore czasem
przerywajq krqzenie. Po trzecie, te, ktdre nigdy sie nie ruszajq z miejsca,
chyba, ze ktos je przegna, wtedy na pierwszym wolnym, jakie im sie nada-
rzy, znowu nieruchomiejq. [...]| Po czwarte wreszcie, te, ktore nie poszuku-

ja, czyli nie szukajqgces°.

SLOWA KLUCZOWE: PERFORMANS, PROWOKACJA, CIALO, SAMOUDREKA,
W2ZNIOSLOSE
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Ewa Bobrowska
The rhetoric of the truth made visible: the art of performance

This paper is focused on the phenomenon of the art of performance and
happening, in particular by Allan Kaprow, as well as the forms of self-
torture in the art of Chris Burden and Giinter Brus. In their expression,
performance is sincerity, the moment of truth, bringing out to light what,
by the immersion in the stream of life, could remain undiscovered and
veiled. The rhetoric of truth in this art is presented, inter alia, in the con-
text of Heidegger’s statements on the essence of art and the function
of the process. Performance is a peculiar, modern form of aestheticism,
challenging time and the temporary dimension of existence, the limita-
tions of one’s body and the psyche. In this way, the madness of this art
comes close to the experience, which Kant describes as the sublime. The
form of self-torture in this art discloses the need to escape from the suf-
fering inflicted by being and the Self’s escape from itself in the philoso-

phy of Emmanuel Levinas.
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