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Wstep

Sztuka performansu powszechnie kojarzona jest z dziataniami obrazoburczymi —
nagos$cia (czesto w przestrzeni publicznej), profanowaniem miejsc 1 symboli religijnych,
samookaleczaniem i tym podobnymi. W istocie, jej realizacje 1acza si¢ czgsto z transgresjami
rozmaitego rodzaju i réznego ci¢zaru gatunkowego — przekroczeniami prawa, norm

moralnych, tabu, czy w koncu osobistych granic fizycznych i psychicznych performera.

Celem niniejszej pracy jest przeanalizowanie problemu transgresji w obszarze sztuki
performansu (mowa tu wylacznie o transgresjach, ktore faktycznie miaty miejsce w obrebie
tej dziedziny, nie zajmuje¢ si¢ przekroczeniami teoretycznymi) i préba odpowiedzi na
nastepujace pytania badawcze:

1. Jakie rodzaje i stopnie transgresji mozna wyrozni¢ w kontekscie sztuki performansu?

2. Jaka role peinig transgresje w sztuce performansu i na ile mozliwa jest obiektywna
ocena wartos$ci performansu i zawartej w nim transgresji?

3. Cgzy istnieje grupa transgresji niedopuszczalnych — a jesli tak, to wedtug jakich
kryteriow i w jaki sposdb mozna wyznaczy¢ granice (swoistg granice transgresji),

ktéra nie powinna by¢ nigdy przez tworcOw przekraczana?

Sztuka performansu jest dziedzing specyficzng — jej realizacje sg ulotne, nie
pozostawiaja po sobie trwatego dziela, co wigcej, czesto odbywaja si¢ w przestrzeni innej niz
miejsca tradycyjnie zwigzane ze sztuka, takie jak muzea, teatry czy galerie. Stad bierze si¢
istotny problem — zanim bedzie mozna podjac si¢ analizy performansu, trzeba zdecydowac,
czy ogladane zjawisko w ogole zalicza si¢ do kategorii sztuki (przyktadowo: czy dane
zachowanie w przestrzeni publicznej jest performansem, czy tez na przyktad po prostu aktem
chuliganstwa).

W zwigzku z tym moim celem w rozdziale pierwszym niniejszej pracy jest stworzenie
aparatu poje¢ciowego, ktory bedzie umozliwiat okreslenie przynaleznosci danego zjawiska do
kategorii sztuki performansu. Aby tego dokonaé, przesledzg¢ histori¢ zjawisk w obrebie sztuki
wspotczesnej, ktore doprowadzily do powstania dziedziny nazywanej obecnie sztuka
performansu; postaram si¢ stworzy¢ jej jasng i mozliwie najmniej skomplikowang definicjg;
zdefiniuj¢ roznice pomigdzy sztuka performansu a innymi dziedzinami tzw. sztuki dziatan, z

ktérymi czesto jest ona mylona (najwazniejszym przyktadem takiej dziedziny jest happening).
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Poniewaz w pracy tej bede musial czesto siggac po pojecia bardzo trudne do zdefiniowania,
takie jak sztuka 1 artysta, okre$le rowniez doktadnie ich zakres stosowania. W koncu —
przeanalizuj¢ podobienstwa i réznice pomi¢dzy sztuka performansu a teatrem.

W rozdziale drugim zdefiniuj¢ kluczowe dla tej pracy pojecie transgresji i
przeprowadze klasyfikacj¢ przekroczen, ktore zostaty dokonane w réznych realizacjach z
dziedziny sztuki performansu.

W rozdziale trzecim zajme si¢ kwestig mozliwos$ci oceny performansu w ogole oraz
dopuszczalnos$ci poszczegolnych rodzajow transgresji, a takze zagadnieniem granicy
transgresji, to znaczy ustaleniem czy istnieje granica, ktorej przekroczenie w zadnych

okolicznosciach nie moze by¢ usprawiedliwione.

W niniejszej pracy korzystam z wielu Zrddet anglojezycznych (dotyczy to szczegdlnie
monografii wybranych performer6éw, niedostepnych w polskim przektadzie) i w przypadku

cytowania ich postuguj¢ si¢ wlasnym tlumaczeniem, co kazdorazowo zaznaczam w przypisie.



1. Performans — historia i znaczenie

1. 1. Koncepcja zwrotu performatywnego w sztuce i powstanie sztuki

performansu

Postrzeganie sztuki performansu jako specyficznego rodzaju sztuki, ktory jako jedyny
nie skupia si¢ na stworzeniu materialnego dziela, ale na samym procesie, jest bledem — w
istocie sztuka performansu jest kulminacja znacznie szerszych przemian, ktore rozpoczely si¢
co najmniej kilkadziesiat lat wczes$niej. Erika Fischer-Lichte przedstawita teori¢ zwrotu

performatywnego w sztuce, ktory wedlug niej objat praktycznie wszystkie jej dziedziny:

Na poczgtku lat szescdziesigtych wszystkie dziedziny sztuki w zachodniej kulturze
przezyly powszechny i niemozliwy do przeoczenia performatywny zwrot.
Doprowadzit on nie tylko do zasadniczych przemian w obrebie poszczegolnych sztuk,
ale takze do powstania nowego gatunku artystycznego, zwanego sztukq akcji i
performansu. Granice miedzy sztukami stawaly sie¢ coraz bardziej ptynne — pojawita
sig tendencja, by tworzy¢ wydarzenia zamiast dziet i bardzo czesto realizowac je w

. . o1
formie przedstawien.

Wedtug Fischer-Lichte poczatek zwrotu performatywnego przypada na lata 60. XX
wieku; jednakze kluczowa dla sztuki performansu zmiana rozumienia pojecia dzieta sztuki
rozpoczela si¢ juz kilkadziesiat lat wezesniej w obrebie sztuk plastycznych, a konkretniej — w

kubizmie. Mieczystaw Porgbski pisat:

Tworzenie zamiast obrazow ,,intelektualnych sytuacji” (...) wystgpito jako
konsekwencja kubistycznego przewrotu niemal rownoczesnie i niezaleznie na
Wschodzie, jak i na Zachodzie. Intelektualng sytuacjq byt czarny kwadrat
Malewicza, intelektualng sytuacjg byla rowniez suprematystyczna kompozycja Iwana

Puniego z 1915 roku, w ktorej miejsce ptaszczyzny zajgt blat zdjety ze stotu, a

! Erika Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, ttum. Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera, Ksiggarnia
Akademicka, Krakow 2008, s. 23



miejsce Malewiczowskiego abstrakcyjnego elementu przytwierdzony do tego blatu

talerz.’

Przelomowym wydarzeniem tego okresu byto wystanie przez Duchampa w 1917 roku
na nowojorski Salon Niezaleznych pisuaru, ktory zatytulowat Fontanna 1 sygnowat
nazwiskiem fabrykanta urzadzen sanitarnych, Richarda Mutta. O ile koncepcja ready-mades
Duchampa bazowala na faktycznych obiektach, to pytanie zasadnicze brzmi — czy obiekty te
stawaly si¢ dzielami poprzez samg decyzje, akt tworcy, ktory postanawiat wtasnie ten obiekt
naznaczy¢ jako szczeg6lny? Tak wiasnie brzmiata linia obrony Fontanny, nieprzyj¢tej na

ekspozycje, ktora ukazatla si¢ w czasopisSmie The Blind Man redagowanym przez Duchampa:

(...) Czy P. Mutt wytworzyt ,, Fontanne” wlasnorecznie, czy nie, jest bez znaczenia.
On jg wybratl. Wzigt zwykty istniejgcy element i ustawit go w taki sposob, ze
znaczenie uzytkowe znikto pod nowym tytutem i z nowego punktu widzenia — stworzyt

dla tego przedmiotu nowg mysl.’

O ile istotg Fontanny byta decyzja twoércy, a nie akt stworzenia, to jednak, pomimo
wykorzystania obiektu gotowego, Duchamp przeksztalcil go, sktadajac na nim podpis ,,R.
Mutt”. Nie byto to zatem czyste dziatanie, w znaczeniu zupelnego oderwania od typowo
pojmowanego aktu tworczego, cho¢, jak zauwazyl Mirostaw Porgbski, w rozumieniu
Duchampa (...) srodkiem tworczego dziatania mogto byc¢ wszystko, z zaniechaniem tego

. . . 4
dziatania wigcznie”.

W ramach surrealizmu (ktérego poczatki datuje si¢ na wezesne lata dwudzieste XX
wieku) z kolei akt tworczy zostal, przynajmniej teoretycznie, wyprowadzony poza §wiadomy
obszar dziatalnosci artysty poprzez wykorzystanie automatyzmu — zarowno w tworzeniu
rysunkéw 1 obrazéw, jak i tekstow literackich. Rezultatem tego dziatania jednak nadal byto
materialne dzielo, stworzone od poczatku przez twoérce, zatem spetniajace klasyczne definicje
dzieta sztuki, nawet jesli sam proces tworczy miatl charakter przypadkowy.

To, co jednak najbardziej istotne w surrealizmie dla performansu, to koncepcja
utozsamienia dzieta i tworcy. Krystyna Janicka pisata wprost o bliskim pokrewienstwie

happeningu i publicznych wystapien surrealistow, a zwlaszcza ich wernisazy, ktore miaty by¢

* Mieczystaw Porebski, Kubizm, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1986, s. 222-223

* The Blind Man, nr 2, 1917, za: Mieczystaw Porebski, Kubizm, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1986, s. 224

* Mieczystaw Porebski, Kubizm, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1986, s. 226
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modyfikowane poprzez przypadek i spontaniczne reakcje widzow (obydwa aspekty sg zreszta
réwniez kluczowe dla sztuki performansu). Jak pisata Janicka, tak zwane activités
[redukowaly] dziatalnos¢ artystyczng do mniej lub bardziej nonszalanckiego zachowania sie

samego arlysly.5

Rewolucja dokonata si¢ jednak w petni w sztuce informel i jej licznych odmianach®.
To w tym okresie sama czynno$¢ malowania stala si¢ przynajmniej réwnie wazna jak dzieto
bedace jej rezultatem. To w opisach dziet z nurtu informel zaczgty pojawiac sie, kluczowe dla
performansu, poj¢cia akcja i zdarzenie.

Jak stwierdzit Harold Rosenberg’:

W pewnym momencie malarze amerykanscy, jeden po drugim, zaczeli traktowaé
plotno jako miejsce dziatania, a nie jako przestrzen do odtwarzania,

wypetniania, analizowania lub wyrazania przedmiotu realnego lub z wyobrazni.
Plotno zmienito wowczas swoj charakter, przestato by¢ nosnikiem obrazu, stato sie

.. . 8
miejscem zdarzenia.

Idac za Rosenbergiem, Italo Tomassoni utozsamit przestrzen obrazu z samym malarzem,
ktérego akcja ksztaltuje jej rozmiary; przestrzen obrazu nazwat przestrzenig egzystencjalng, w

ktorej [artysta] porusza sie, wykonujgc swq czynnosé malarskg’.

Nurtem najblizszym surrealistycznemu automatyzmowi byt taszyzm'®, ktadacy duzy

nacisk na przypadkowo$¢ rozlewanej na ptotno farby. Malarz Georges Mathieu twierdzit:

> Krystyna Janicka, Surrealizm, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1985, s. 226

® Proba doktadnego zdefiniowania nurtow wchodzacych w sktad abstrakcji niegeometrycznej, to jest informelu,
abstrakcji lirycznej, taszyzmu, ekspresjonizmu abstrakcyjnego i action painting napotyka na duze trudno$ci —
poszczegolni teoretycy rdznia si¢ w swoich koncepcjach tak bardzo, ze dla niektorych informel stanowi czgs$¢
ekspresjonizmu abstrakcyjnego (Herbert Read), dla innych — odwrotnie. W dalszej cz¢$ci bedg postugiwat si¢
tymi pojeciami zgodnie z definicjami Aldo Pellegriniego, ktory uznaje informel za kategori¢ najbardziej
pojemna, abstrakcje liryczng za pojgcie wezsze, ekspresjonizm abstrakcyjny natomiast za okreslenie
amerykanskiej odmiany tego nurtu, a terminu action painting uzywa dla kilku malarzy z nurtu ekspresjonizmu
abstrakcyjnego (np. Jackson Pollock i Franz Kline).

" Harold Rosenberg (1906 — 1978) byt amerykanskim filozofem i krytykiem sztuki. Stworzyt pojecie ,,action
painting”, ktore upowszechnil w wydanym w 1952 roku w ARTnews eseju American Action Painters

¥ Harold Rosenberg, The Tradition Of The New, New York 1959, za: Barbara Majewska, Sztuka inna, sztuka ta
sama. Dubuffet, de Staél, Wols, Pollock, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1974, s. 130

? Barbara Majewska, op. cit., s. 118

' Termin , taszyzm” (od tache — plama) zostat po raz pierwszy uzyty w 1951 roku przez francuskiego krytyka
Pierre Guégena; byto to wlasciwie nowe okreslenie nurtu funkcjonujacego wczesniej jako abstrakcja liryczna.
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(...) nie robi si¢ plamy dla plamy, lecz dlatego, zZe potrzebuje si¢ okreslonego koloru
na okreslonej powierzchni, zas bezposredniq metodq jego uzyskania jest potozenie
farby pedzlem na ptotnie z wigkszq lub mniejszqg gwattownosciq (stqd jej rozpryski)

bez uprzedniego okreslenia powierzchni, na ktérej ma byé potozona."!
Jak jednak zauwazyta Barbara Majewska:

(...) skrajni taszysci glosili teze, ze obraz powinien powstawac sam, zZe interwencje
malarza nalezy ograniczy¢ do minimum. Taszyzm stal si¢ — w momencie szczytowego
upowszechnienia swobodnej abstrakcji powojennej — tatwym sposobem tworzenia

obrazu. Okreslenie to nabrato wiec wyraznego posmaku pejoratywnego (...)"

Charakterystyczna dla taszyzmu przypadkowo$¢ czesto przypisuje si¢ — btednie -
catemu informelowi, traktujac ja jako zarzut. Doktadnie widaé to w przypadku Wolsa',
uznawanego czgsto za ojca informelu, ktory tworzac rozlewat farbe, weieral ja, przecierat

terpentyng lub wyciskal bezposrednio na ptétno'?, nie byt to jednak proces niekontrolowany:

(...) nie posiadajqc zadnego repertuaru form, ktore mozna by przejmowac —
malarstwo Wolsa dziatato jak przyzwolenie: tak mozna malowac. Bazgroty, kleksy,
nie wiadomo co — dajg w efekcie obrazy takiej klasy. Nieporozumienie polegato na
tym, zZe skutki zupetnie przypadkowe i uboczne — brano za przyczyne. Oczywiscie
nikomu nie udato sie osiggngc¢ malarstwa cho¢ w najmniejszym stopniu pokrewnego
Wolsowi. Musiatoby to by¢ bowiem pokrewienstwo duchowe. Wols rzeczywiscie

stworzyl malarstwo informel: w drodze do obrazu pomingl forme."”

Zapewne najbardziej znanym przyktadem przeniesienia ci¢zaru z materialnego dzieta
na akt tworczy w malarstwie jest action painting, z kolei najbardziej znanym jego
przedstawicielem — Jackson Pollock.

W rozmowie z Rosenbergiem Pollock mowit o nadrzednosci samego aktu malowania,

, .. ;o .16 - L e .
ktory sam w sobie jest Zzrodtem magii'”, jednocze$nie jednak stanowczo zaprzeczat temu,

' Barbara Majewska, op. cit., s. 144

"2 Ibidem

" Wiasc. Alfred Otto Wolfgang Schultze (1913 — 1951 r.)
'* Barbara Majewska, op. cit., s. 77

' Barbara Majewska, op. cit., 92-93

'® Barbara Majewska, op. cit., 114



jakoby jego malarstwo byto dzietem przypadku'’. Owszem, podobnie jak surrealisci uznawat
podswiadomos$¢ jako zrodto sztuki, bliska mu byta rdwniez koncepcja automatyzmu — jednak,

jak zauwazyla Barbara Majewska:

,, Pisanie" — ,, dripping" zastgpito na czas pewien budowanie, sktadanie,
komponowanie form, co nie oznacza, ze zwolnito malarza od konstruowania obrazu.
Zarowno obrazy totemiczne czy symboliczne Pollocka, jak jego kompozycje ,, pisane”
— czesto fryzy kilkumetrowej diugosci — sq konstruowane. Patrzqc na nie widac, ze
spontaniczny i szybki gest jest tylko jednym z komponentow, ze sgsiadowaly w nim
okresy diugotrwatych namystow, ze do obrazu malarz wracat wielokrotnie, ze
konstruowat go przy pomocy wszystkich dostepnych mu srodkow. (...) Jego mityczne
obrazy ,,dripping" nie byly dzielem przypadku, lecz prob wczesniejszych.
Zrealizowany w nich model formy i przestrzeni — wyprobowany zostat przedtem w

obrazach malowanych farbq olejng nakladang na plétno, a nie rozlewang."

Pollock jest kluczowa postacia w dyskusji o performatywnosci nie tylko w kontekscie
swojej metody tworczej — w jego przypadku sam artysta staje si¢ czescig dzieta sztuki,
pojawia si¢ wrecz pytanie, czy prawdziwym dzielem jest sam obraz, stanowiacy rezultat
procesu, czy tez dzietem jest proces, natomiast sam obraz zaledwie efektem ubocznym.

Barbara Majewska ttumaczyta te kwesti¢ nastepujaco:

Vermeer mogt sie usungc w cien swoich obrazow, wcieli¢ si¢ w porzgdek swiata,
ktory malowat i w porzgdek form, ktore stosowal. Ale niekiedy osoba artysty zostaje
przerazliwie wyeksponowana, on i jego potrzeba tworzenia, kontynuowania sztuki,
stajq sie jedynymi pewnikami w Swiecie bez regul. Wtedy obrazem staje si¢ dokument

S 1’
tego napiecia i dgzenia.

Kolejnym etapem po action painting byto powstanie nowej dziedziny, bedacej
bezposrednim prekursorem sztuki performansu — happeningu. Za pierwszg realizacj¢ uznaje
sie powszechnie /8 Happenings in 6 Parts Alana Kaprowa, pokazane w Reuben Gallery w

1959 roku®, po ktorej (...) ., happening” tak dalece zaistnial dla publicznosci i prasy jako

"7 Ibidem
'8 Barbara Majewska, op. cit., s. 114-116
' Barbara Majewska, op. cit., s. 97

% Marvin Carlson, Performans, thum. Edyta Kubikowska, Wydawnictwo Naukowe PWN SA, Warszawa 2007,
s. 158



wazna, nowa forma dziatalnosci awangardowej, Ze rozmaitq tworczos¢ performatywng
nastepnych lat nazywano ,, happeningiem" nawet wowczas, gdy liczni jej autorzy
kwestionowali te nazwe*'. Problem mylenia poje¢ performansu i happeningu jest zreszta
obecnie nadal aktualny i do$¢ powszechny.

Grzegorz Dziamski zauwazyl, Ze happening stanowi naturalny nastepny krok po

action painting w procesie przenoszenia wagi z dzieta na proces i tworce:

Jezeli Pollock traktowat ptotno jako arene aktow malarskich, to Kaprow i cata
miedzynarodowa grupa tworcow happeningow usungwszy ptotno, uczynita
wydarzeniem artystycznym — dzielem sztuki — same gesty i dziatania artysty. U
Pollocka dzialanie artysty pozostawialo slad na ptotnie, natomiast dla tworcow
happeningu sladem wydarzenia byta dokumentacja i... wspomnienia widzow-

, , o .22
swiadkow-uczestnikow.

Warto dodaé, ze poza pozbyciem si¢ ptotna i przeniesieniem sztuk plastycznych w przestrzen
tréjwymiarowa, happening wprowadzit do nich takze w charakterze tworzywa element
czasu>.

Dziamski stwierdzil rowniez, ze happening byt przejawem teatralizacji sztuk
plastycznych, cho¢ nie mial wiele wspolnego z teatrem tradycyjnym, poniewaz wychodzit z
odmiennych zatozen™*. Pomimo, ze wiele happeningéw odbywato si¢ wedtug rozbudowanego
scenariusza, to w przeciwienstwie do teatru nigdy nie byly one odbiciem konkretnego tekstu
literackiego, wykonawcy nie odgrywali fikcyjnych postaci, a w catym wydarzeniu dodatkowo
bardzo istotng role odgrywal przypadek. Doskonaty opis relacji pomigdzy teatrem a

happeningiem autorstwa Michaela Kirby’ego przywotat Marvin Carlson:

Michael Kirby definiuje happening jako ,,celowo skomponowang forme teatralng", w
ktorej jednak ,,vozne elementy alogiczne, w tym dziatanie bez wzorca, uktadajq sie w
rozczltonkowang strukture". Wiasnie ta ,, bezwzorcowos¢" rozni tego rodzaju
dziatania od tradycyjnego teatru, w ktorym fikcyjna postac i otoczenie wyznaczajg

. .25
aktorom ,,wzorzec" dzialania.

2 Marvin Carlson, op. cit., s. 158

*2 Grzegorz Dziamski, Happening, performance, w: Od awangardy do postmodernizmu, red. Grzegorz
Dziamski, Instytut Kultury, Warszawa 1996, s. 351

2 Grzegorz Dziamski, op. cit., s. 349
2 Grzegorz Dziamski, op. cit., s. s. 352

> Marvin Carlson, op. cit., s. s. 159



Koniecznie jednak trzeba zaznaczy¢, ze happening jest pojeciem nieostrym —
Grzegorz Dziamski zauwazyl, ze dla wielu ludzi, ktorzy nigdy nie zetkneli sie z prawdziwym
happeningiem, jest nim kazde nieoczekiwane zdarzenie, ktérego byli $wiadkami’’;
wspominatem wczesniej o powszechnym myleniu pojecia happeningu z performansem i
dziedzinami pokrewnymi (oraz tendencji do uzywania go jako pojecia parasolowego); co
wigcej jednak, pomigdzy znawcami przedmiotu rowniez wystepuja znaczne réznice — dla
przyktadu wigkszo$¢ autoréw (m.in. Marvin Carlson 1 Grzegorz Dziamski) powolywala si¢ na
definicj¢ Kirby’ego, natomiast Tadeusz Pawtowski poddat ja silnej krytyce, zarzucajac
Kirby’emu stworzenie jej w oparciu o realizacje zblizone do teatru i pominigcie tych, w
ktérych na pierwszy plan wysuwaja si¢ cechy upodabniajace happening do innych sztuk —
tanca, malarstwa czy muzyki®’. Pawlowski stwierdzil wrecz, ze jesli definicja Kirby'ego miala
by¢ probg adekwatnej rekonstrukcji uzywania terminu ,, happening”, to jest to proba
nieudana’® 1 sam zauwazyt, ze niemal niemozliwe jest wyodrebnienie cech
charakterystycznych happeningu, poniewaz w poszczegdlnych realizacjach wystepuja one ze
zmiennym natezeniem — od wysokiego do zupetnego ich braku®, aby na koniec dojs¢ do
jednoznacznego wniosku, ze stopniowalnosc¢ wielu cech happeningu oraz rozbieznosci, jakie
zachodzq miedzy poszczegolnymi realizacjami, powodujq, Ze nie istnieje zespot cech
interesujgcy z punktu widzenia teorii sztuki, a swoisty dla realizacji okreslanych jako
happeningi®”.

O ile trudno nie zgodzi¢ si¢ z wieloma obserwacjami Pawlowskiego, to jego
stanowisko wydaje mi si¢ radykalne, dlatego tez w dalszej czg$ci pracy bede sie postugiwat
pojeciem happeningu rozumiejac go jako oddzielng dziedzing sztuki, wywodzaca si¢ ze sztuk
plastycznych, nastepujaca po action painting i poprzedzajaca sztuke performansu, ktorej
realizacje czgsto opierajg si¢ na rozbudowanych instrukcjach/scenariuszach (nieb¢dacych
jednak tekstami literackimi), dopuszczajacymi udzial przypadku i realizowanymi przed

publicznoscia.

Do rozwoju europejskiej sztuki performansu przyczynila si¢ rowniez dziatalnosé

Bauhausu, szkoly artystycznej funkcjonujacej w Niemczech w latach 20. XX wieku — to

*® Grzegorz Dziamski, op. cit., s. 351
* Tadeusz Pawtowski, Wybér pism estetycznych, Universitas, Krakow 2010, s. 35
8 Tadeusz Pawlowski, op. cit., s. 36
% Tadeusz Pawlowski, op. cit., s. 32

3 Tadeusz Pawlowski, op. cit., s. 46
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wlasnie tam Oskar Schlemmer podjat pierwsze badania nad performansem jako nowa forma
sztuki, a jego prace nad tancem i teatrem miaty znaczacy wplyw na wzbudzenie
zainteresowania mozliwosciami komponowania ciata w przestrzeni®'.

Przestrzen byta podstawowym zagadnieniem, ktére Schlemmer eksplorowat w swoich
obrazach i eksperymentach teatralnych, a obydwie aktywnosci uznawat za uzupetniajace sig.
Schlemmer traktowat funkcjonujace w przestrzeni dwuwymiarowej obrazy jako studia
teoretyczne, natomiast dziejacy si¢ w przestrzeni trojwymiarowe;j teatr/performans jako ich

realizacje praktyczng®> . O tacznosci tych sztuk Schlemmer pisat:

Historia teatru jest historig przemiany postaci czlowieka (...) Srodkami
wspomagajgcymi przemiang postaci sq forma i barwa, srodki malarza i rzezbiarza.
Miejscem przemiany postaci jest konstruktywnie uksztattowana przestrzen i
architektura, dzielo budowniczego. W ten sposob zostaje okreslona rola artysty

plastyka w obrebie sceny, ktory stwarza synteze tych elementéw.”

Wywodzaca si¢ z Bauhausu idea tzw. teatru totalnego stworzyla réwniez podstawy dla
jednego z kluczowych przetomow zrealizowanych w pelni w pdzniejszej sztuce performansu,
tzn. odrzucenia tradycyjnej roli wykonawcy jako odtworcy istniejacego tekstu literackiego na
rzecz wykonawcy, ktory jest autonomicznym tworeq™. Jak pisat Laszl6 Moholy-Nagy, inny

czotowy przedstawiciel szkoty:

Zamiast wystgpowac w tradycyjnej roli ,, odtworcy postaci literackiej czy typu
literackiego, w nowym TEATRZE TOTALNOSCI wykonawca bedzie wykorzystywal
swoje duchowe i fizyczne srodki PRODUKTYWNIE i z wiasnej INICJATYWY

podporzgdkowywal je ogélnemu procesowi dziatania .

Ta i inne koncepcje powstale w ramach Bauhausu byly jednymi z najwczesniejszych,
ktére wywarty znaczacy wplyw na pozniejsza sztuke performansu, przy czym — w
przeciwienstwie do nurtow takich jak futuryzm, dadaizm czy surrealizm — nigdy nie byty

szczegolnie prowokacyjne lub polityczne®®. Poza wniesieniem nowych idei zwigzanych z

3! Marvin Carlson, op. cit., s. 152-153
32 RoseLee Goldberg, Performance Art: From Futurism to the Present, Thames & Hudson, London 2011, s. 103

3 Oskar Schlemmer, Eksperymentalna scena Bauhausu, thum. Malgorzata Leyko, stowo/obraz terytoria, Gdansk
2010, s. 33

** Marvin Carlson, op. cit., s. 153
3% Marvin Carlson, op. cit., s. 152-153
% RoseLee Goldberg, op. cit., s. 120
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przestrzenig i rolg wykonawcy, Bauhaus dodatkowo zapewnit wczesng legitymizacje

performansowi jako oddzielnej, pelnoprawnej dziedzinie sztuki.

Mniej wigcej w tym samym czasie, kiedy rozwijalo si¢ malarstwo informel, czyli w
latach pigcédziesiatych, w muzyce zaczgly powstawac realizacje redefiniujace pojecie dzieta
oraz wprowadzajace elementy performatywne wykraczajace poza samo wykonanie utworu.
Jednym z najbardziej znanych przyktadéw jest 4°33 Johna Cage’a z 1952 roku, podczas
ktorej ,,odgrywajacy” ja muzyk nie wydobywa zadnego dzwigku z fortepianu przez cztery
minuty i trzydziesci trzy sekundy, a jedynym dzwigkiem dobiegajacym stuchaczy sa odgtosy
tla oraz te wydawane przez nich samych. Cage w swojej tworczo$ci wykorzystywat réwniez
przypadkowos¢, bazujac na chinskiej ksigdze I Ching.

W latach sze$édziesigtych kompozytorzy coraz czg$ciej umieszczali w samych
partyturach wytyczne dla muzykéw odnosnie tego, jakie widoczne dla stuchaczy dziatania
powinni wykona¢ w trakcie koncertu. Kompozytorzy zaczeli rowniez wprowadza¢ nowe
pojecia dla okreslenia muzyki z silnie zaakcentowanym aspektem przedstawienia, takie jak
muzyka sceniczna (Karlheinz Stockhausen) czy teatr instrumentalny (Mauricio Kagel)’'.

Zmiany te wigzaly si¢ rowniez z przedefiniowaniem roli publicznosci i relacji
muzycy-stuchacze — podobnie jak w przypadku performansu, przestawali by¢ oni tylko
biernymi odbiorcami i stawali si¢ wspotuczestnikami wydarzenia. W przypadku
wspomnianego 4’33 Cage’a granica pomi¢dzy koncertem a performansem zupetnie si¢
zresztg rozmyta.

Dziatalno$¢ Cage’a z tego okresu oraz jego wyktady z kompozycji eksperymentalne;j
w nowojorskiej New School for Social Research, ktore zaczat prowadzi¢ w 1956 roku, w
duzym stopniu zainspirowaty tworczo$¢ grupy multidyscyplinarnych artystow takich jak
m.in. George Maciunas, Yoko Ono, Joseph Beuys, Nam June Paik czy George Brecht, ktorej
dziatalnos¢ zaczeto okreslac terminem Fluxus, zaproponowanym przez Maciunasa —
nieformalnego lidera ruchu — w 1961, niedtugo p6zniej z kolei grupa otworzyta wtasne
warsztaty i przestrzenie wystawiennicze — Fluxhall i Fluxshop®®.

Przedstawiciele Fluxusu wykraczali poza sztywne ramy poszczegdlnych dziedzin

sztuki (ich tworczos¢ okresla sie rowniez czasem terminem intermedia), taczac m.in. sztuki

37 Erika Fischer-Lichte, op. cit., s. 24
¥ RoseLee Goldberg, op. cit., s. 132
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wizualne, muzyke, poezje czy akcje™ (z ktorych prawdopodobnie najstynniejsza byta Cut
Piece Yoko Ono, zrealizowana po raz pierwszy w Tokio w 1964 roku, sktadajaca si¢ z
jednowyrazowej instrukcji — stowa cut, podczas ktorej cztonkowie publiczno$ci rozcinali
nozyczkami ubrania klgczacej na scenie artystki do momentu, kiedy zostala zupetnie naga),
charakterystyczne byto dla nich realizowanie projektow w przestrzeni publicznej zamiast sal
koncertowych i galerii, negatywne podejscie do utowarowienia sztuki (przejawiajace si¢ np.
w masowej produkcji obiektow sprzedawanych nastgpnie w niskich cenach, czgsto w formie
tzw. fluxkits — tutaj widoczny jest duzy wptyw koncepcji ready-mades Duchampa) oraz
zinstytucjonalizowanego §wiata sztuki w ogole, a takze dopuszczenie udzialu publicznosci w
akcjach — wszystkie te cechy mozna odnalez¢ w p6zniejszej sztuce performansu, przy czym
Fluxus events wykazuja rowniez duze podobienstwa do rozwijajacego si¢ niemal rownolegle
happeningu — m.in. poprzez wykorzystanie elementéw przypadkowosci oraz realizowanie
akcji wedtug wezesniej spisanych instrukcji. Instrukcje te, bedace wyrazem waznej dla
Fluxusu filozofii do it yourself, wywodzily si¢ z partytur utwor6w muzycznych, istotng
r6znicg jest jednak to, ze byly one zazwyczaj krétkie 1 ogolnikowe (najlepszym przyktadem
jest wspomniany wczesniej Cut piece), w przeciwienstwie do znacznie bardziej

rozbudowanych instrukcji/scenariuszy happeningdéw.

Tak jak w tworczosci Cage’a i artystow z ruchu Fluxus nastapito przej$cie od muzyki
do rodzacej si¢ sztuki performansu, tak w przypadku sztuk wizualnych podobna rol¢ nalezy
przypisa¢ akcjonizmowi wiedenskiemu. Wszyscy czterej artys$ci stanowiacy trzon nurtu —
Giinter Brus, Otto Miihl, Hermann Nitsch i Rudolf Schwarzkogler — wywodzili si¢ ze sztuk
plastycznych, migdzy innymi malarstwa.

W latach 1962 — 1969 akcjonisci przeprowadzili ponad 150 akcji, z ktdrych pierwsza
byly Krwawe organy z 4 czerwca 1962 roku, kiedy to Miihl, Nitsch i Adolf Frohner zamkneli
si¢ w piwnicy w Wiedniu i stworzyli kompozycje, w ktorej jako materiatéw uzyli ztomu,
krwi, miesa i $mieci*’. Akcja ta, podobnie jak wiele pozniejszych, zostata przerwana przez

policje.

%% Goldberg, podobnie jak inni autorzy, rozdziela akcje Fluxusu od happeningéw, uzywajac oddzielnego
sformutowania Fluxus events

* Stanistaw Ruksza, Przeciwny biegun spoleczeristwa, w: Akcjonizm wiedenski: przeciwny biegun
spoteczenstwa, red. Stanistaw Ruksza, MOCAK Muzeum Sztuki Wspotczesnej w Krakowie, Krakow 2011, s. 27
-29
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Tak zwane akcje Rudolfa Schwarzkoglera nie byly w ogole przeznaczone dla
publiczno$ci — zostaty szczegdlowo zainscenizowane wytacznie na potrzeby fotografii;
tworca nie dokonywat samookaleczen, a jedynie pozorowat je. Trudno bytoby
zakwalifikowac prace Schwarzkoglera jako performans, biorac pod uwage brak publicznosci,
petna kontrole autora nad procesem oraz sam fakt powstania fizycznego dzieta jako finalnego
1 najwazniejszego rezultatu dziatan.

Prace Otto Miihla z kolei, szczegolnie ,,Akcje materialne”, taczyty juz ptynnie
malarstwo z performansem — rownie wazne byly w nich walory plastyczne, udokumentowane
na fotografiach (co istotne jednak — dokumentacja fotograficzna stanowita efekt uboczny
procesu, a nie wlasciwe dzieto), jak i proces tworzenia tych specyficznych obrazéw, w
ktorych Miihl taczyt uprzedmiotowione ciata ludzkie z odpadkami §wiata konsumpcyjnego.

Podobne przejscie widoczne jest rowniez w tworczosci Glintera Brusa, ktory w bardzo
plastycznych pracach z serii Autozamalowywanie 1 Samookaleczenia (dokumentacje
fotograficzne tych prac sa prawdopodobnie najbardziej znane szerokiej publicznosci sposrod
calej tworczo$ci akcjonistow) malowat i okaleczal wtasne ciato, traktujac je jak ptotno —
jednakze ostatecznym dzietem byty starannie wykonane fotografie. W swojej pierwszej akcji
publicznej, przeprowadzonym w 1965 roku Spacerze po Wiedniu Brus wykorzystat t¢ sama
estetyke, jednak jako przestrzen malarskg potraktowal cate miasto. Z czasem w dzietach
Brusa coraz wazniejsze stawalo si¢ czyste dziatanie, abstrahujace od aspektéw estetycznych
oraz namacalnego dzieta — jak w przypadku bedacej czystym performansem Proby
wytrzymatosci z 1970 roku. Brusa, ktory pisat moje ciato jest zamiarem, moje cialo jest
zdarzeniem, moje cialo jest skutkiem, Stanistaw Ruksza nazwat pierwszym artystq body-art”’.

Hermann Nitsch porzucil zupetnie malarstwo 1 od roku 1956 rozpoczat eksperymenty
w obszarze teatru i akcji, przy czym najbardziej znany byt z przeprowadzanych do dzi$§ akcji
rozszarpywania jagni¢cia, w ktorych tamat tabu religijne (w konserwatywnym, katolickim
Wiedniu lat sze§¢dziesiatych jagni¢ byto niewatpliwie postrzegane jako symbol baranka
Bozego, szczegolnie, ze Nitsch wielokrotnie przybijat martwe zwierze do krzyza*), a takze
wciagal publiczno$¢ w role wykonawcow — jesli cheieli, (...) oblewali si¢ krwiq, tarzali si¢ w
niej, a takze w nieczystosciach i innych ptynach, dotykali i stgpali po wnetrznosciach i
ekskrementach, a takze wspolnie rozrywali jagnie na kawaltki. Na koniec razem spozywali

. . .. 43
positek z wina i migsa™.

4! Stanistaw Ruksza, op. cit., s. 33
42 Erika Fischer-Lichte, op. cit., 85-86
“ Ibidem
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Akcjonizm wiedenski, rozwijajacy si¢ rownolegle z Fluxusem, pomimo pewnych
podobienstw w obrebie zatozen pomiedzy dziataniami akcjonistow a Fluxus events, byt
ruchem wyraznie odrgbnym, o drastycznie innym ci¢zarze gatunkowym — Fluxus
charakteryzowat si¢ sporym poczuciem humoru i dystansem tworcow do sztuki jako takiej,
tymczasem akcjoni$ci postawili sobie bardzo serio cel zniesienia wszelkiego tabu w sztuce.
Warto odnotowac¢ w tym miejscu takze zastrzezenie poczynione przez Tadeusza
Pawtowskiego, ktory zauwazyl, ze Wiedenczycy (Hermann Nitsch i inni) tqczyli uzycie ciata z
mitami, rytuatem, archetypami, co nie byto typowe ani dla sztuki ciata, ani dla sztuki
performance™.

Co ciekawe — zarowno Brus, Nitsch jak 1 Miihl po zakonczeniu okresu akcjonizmu
wiedenskiego (w 1969 roku z powodu $mierci Schwarzkoglera) powrdcili do swoich korzeni,
to jest sztuk plastycznych i malarstwa (chociaz droga Miihla byla wyjatkowo kreta)*.

Akcjonistom nalezy przypisa¢ przewodnia rol¢ w przekraczaniu granic we
wspoltczesnej sztuce, dlatego tez bede do nich wielokrotnie powracat w dalszej czg$ci

niniejszej pracy.

Erika Fischer-Lichte odnalazta zwrot performatywny rowniez w literaturze, powotujac
si¢ na zmiany w same;j strukturze dziet, ktére w przypadku tak zwanych powiesci-labiryntéw
czynia z czytelnika autora, uzalezniajac efekt koncowy od jego samodzielnych wyborow przy
,ukladaniu” utworu. Autorka podata przyktad publicznych odczytan tekstow literackich, w
ktérych zaznacza si¢ réznica pomiedzy czytaniem jako odczytaniem tekstu i czytaniem jako
przedstawieniem/interpretacjq, opisujac przedstawienie Homer Lesen (Czytanie Homera) z
1986 roku, podczas ktorego aktorzy czytali na zmiang 18 tysigcy wersow Iliady przez 22

godziny bez przerwy:

Glos funkcjonowat przy tym nie tylko jako medium przekazujgce tekst. Wtasnie ze
wzgledu na zmiane czytajqcych za kazdym razem bardzo wyraznie manifestowata sie
specyficzna jakos¢ glosu i oddziatywata na stuchaczy bezposrednio, to znaczy
niezaleznie od tego, co relacjonowal. Nie bez znaczenia okazala sie takze dtugosc
przedstawienia.: dwadziescia dwie godziny nie tylko zmienialy zdolnos¢ percepcji
uczestnikow, ale takze im te zmiane uswiadamiatly. Musieli zda¢ sobie sprawe z tego,

ze uplyw czasu w sposob konieczny warunkuje percepcje, a przede wszystkim jej

* Tadeusz Pawlowski, op. cit., 302

5 Stanistaw Ruksza, op. cit., s. 37-39
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zmiany. Stuchacze, dzielgc sie potem swoimi odczuciami, podkreslali, ze to

. .. .. 46
wydarzenie faktycznie ich zmienito.

Pytanie jednak, czy powyzszy przyktad (i — ogdlnie — przyktad publicznych odczytan)
uzasadnia tez¢ o zmianie performatywnej w literaturze, czy opisane tutaj wydarzenie nie jest
po prostu przedstawieniem z wykorzystaniem tekstu literackiego; zmiany w strukturze
pojedynczych dziet literackich réwniez wydaja mi si¢ zbyt stabym argumentem, aby tez¢ o
zwrocie performatywnym rozciggna¢ na calg literaturg. Co wigcej, przyktad podany przez
Fischer-Lichte ktoci si¢ z samg idea zwrotu performatywnego rozumianego jako odrzucenie
tradycyjnej roli odtworcy na rzecz wykonawcy bedacego tworcq danego aktu czy dziatania, a
takze zmarginalizowanie roli dziela na rzecz skoncentrowania si¢ na procesie®’.

Znacznie bardziej przekonujacym argumentem moglaby by¢ dzialalno$¢ Vito
Acconciego i Zbigniewa Warpechowskiego. Acconci byt poeta, ktory w pewnym momencie
zamiast kartki papieru zaczat jako materiat wykorzystywaé wlasne cialo — zatem zamiast
napisa¢ wiersz o $ledzeniu, zrealizowat oparty na nim performans Following Piece (1969)*.
Zbigniew Warpechowski, ktory po przerwaniu studiow na Akademii Sztuk Pigknych zajat si¢
poezja, wlasnie poprzez nig doszedt do performansu — twierdzit, ze obydwie dziedziny maja
ze soba bliski zwigzek, a swoja dziatalno$é nazywat realnosciami poetyckimi®. Przyktady te
jednak dowodzg istnienia literackiego zwrotu performatywnego w dziatalnosci konkretnych

artystow i nie potwierdzaja w zaden sposob teorii Fischer-Lichte.

Analizujac podane przyktady zmian w sztuce, poczynajac od kubizmu, dadaizmu i
surrealizmu, poprzez koncepcje teatralne Bauhausu, informel z action painting, Fluxus,
akcjonizm wiedenski 1 happening, docieramy w koficu do wspoétczesnej sztuki performansu.

Zaznacze od razu, ze performans i sztuka performansu s3 pojeciami zapewne jeszcze
bardziej nieostrymi niz happening — doktadniejsza definicja zajme si¢ jednak w nastgpne;j
cze¢$ci niniejszego rozdziatu — przy czym mozna zatozy¢, ze przy calej swojej nieokreslonosci
1 otwartosci sa to pojecia najbardziej wspotczesne sposrdd uzywanych na przestrzeni czasu

dla okreslenia rozmaitych realizacji sztuki dziatan.

46 Erika Fischer-Lichte, op. cit., 25-26
*" Marvin Carlson, op. cit., 153
* RoseLee Goldberg, op. cit., s. 156

* Ewa Gorzadek, Zbigniew Warpechowski, w: Culture.pl, http://www.culture.pl/baza-sztuki-pelna-tresc/-
/eo_event_asset_publisher/eAN5/content/zbigniew-warpechowski, dostgp: 16.5.2013 r.
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Wiasciwie niemozliwe jest precyzyjne wyznaczenie momentu, od ktdérego w sztuce
rozpoczal si¢ performans — granice sg tutaj bardzo pltynne i jednoznaczne zaszeregowanie
danej realizacji do konkretnego nurtu moze by¢ czesto bardzo trudne. Z tego tez powodu
wydaje mi sig¢, ze tatwiej przyjac zalozenie, iz sztuka performansu stanowi pelng realizacje
funkcjonujacych w sztuce przez kilkadziesiat lat zjawisk, swoistag kumulacje nurtow takich
jak Fluxus z jego Fluxus events, akcjonizm wiedenski, happening i sztuka konceptualna.

Marvin Carlson zauwazyl, ze pierwsze przejawy sztuki performansu wigzaly sie
glownie i bardzo czesto w szczegdlny sposob z dziataniami ciala®®. Body art skupiat si¢ na
ciele — czgsto ciele samego artysty — i traktowat go jako tworcze tworzywo’ ', a wérod
najbardziej znanych tworcow tego nurtu byli m.in. Vito Acconci, Chris Burden czy Marina
Abramovi¢. O ile body art cz¢sto kojarzy si¢ z przykladami dziatan ekstremalnych, w ktorych
tworca dociera do swoich fizycznych limitéw poprzez autodestrukcj¢ lub doprowadzanie
swojego ciata do skrajnego wyczerpania, to obejmuje on tak naprawdg¢ kazde dziatanie, w
ktérym centralnym elementem jest cialo — wielu body-artystow, szczegdlnie w latach
siedemdziesiatych, stworzyto realizacje ograniczajace si¢ do odtwarzania rzeczywistych
czynnosci, takich jak np. chodzenie, spanie, jedzenie i picie’>. Ciekawy moze by¢ takze
przypadek Rassima Krasteva, ktory w Corrections 1996-98 przez dwa lata modelowat na
sitowni swoje ciato, stajac w opozycji do tworcow, ktorzy swoje ciata wylacznie niszezyli™.

RoseLee Goldberg twierdzi jednak, ze okreslenie body art jest nieprecyzyjne i
pozwala na wielorakie interpretacje, poniewaz niektorzy tworcy skupiali si¢ tylko 1 wytacznie
na swoim ciele, traktujac je jako materiat (np. w ramach nurtu endurance performance /
endurance art), podczas gdy inni uzywali wlasnego ciala do tworzenia ,,ludzkich rzezb” w
polaczeniu z okre$long przestrzenia™*. Dodatkowym utrudnieniem jest takze fakt, ze termin
ten jest czesto uzywany do okreslenia dziet malarskich, ktérych materiatem jest ciato ludzkie
zamiast ptotna — przyktadem moga by¢ wspomniane wcze$niej realizacje Glintera Brusa czy
Symphonie Monoton Yvesa Kleina z 1960 roku, w ramach ktorej pokrywat trzy modelki farba
i odbijat ich ciata na arkuszach papieru®. Z tych powodéw bede unikal uzywania tego pojecia

w dalszej czesci pracy.

50 Marvin Carlson, op. cit., s. 168-169
> Marvin Carlson, op. cit., s. 168
2 Marvin Carlson, op. cit., s. 168-169

>3 Piotr Sarzynski, Ranking hucpiarstwa. Ogniem i mrozem, w: Polityka,
http://www.polityka.pl/kultura/aktualnoscikulturalne/1507918,1,ranking-hucpiarstwa.read, dostgp: 21.11.2012

>* RoseLee Goldberg, op. cit., s. 153
55 Marvin Carlson, op. cit., s. 168-169
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Skoro o ciele mowa — performans jest dziedzing, ktdrg poczatkowo tworzyli gtownie
arty$ci zwigzani wczesniej ze sztukami plastycznymi, programowo wiasciwie odrzucajac
teatr, dlatego tez mieli oni ograniczong §wiadomos$¢ i doswiadczenie w pracy z ciatem i
przestrzenia. Z tego powodu duzy wplyw na wezesny rozwdj performansu (szczegdlnie w
Stanach Zjednoczonych) miat nowatorski taniec, przede wszystkim przypadajace na lata
szesc¢dziesiate eksperymenty amerykanskich tancerzy (takich jak np. Anna Halprin, Yvonne
Rainer czy Simone Forti*) zainspirowanych pracami Cage’a, Fluxusem i happeningiem®’ —
charakterystyczne byty dla nich takie elementy jak porzucenie sztywnych form tanca
wspotczesnego na rzecz skupienia na czystym ruchu, oparcie go na wczesniej spisanej
instrukcji lub przypadku, a takze proby odtworzenia w tancu realnych czynnosci (uzycie tych

elementow pojawilo sie zreszta najpierw w tancu, a dopiero pézniej w sztuce performansu’™).

Jak zauwazyl Grzegorz Dziamski, termin performans nie pojawit si¢ na okreslenie
nowego nurtu artystycznego, ale upowszechnit sie w srodowisku artystycznym spontanicznie
Jjako okreslenie konkretnych prezentacji artystycznych poszczegolnych tworcow i w tym
znaczeniu byl uzywany mniej wiecej od kovica lat szesédziesigtych®®. W latach 70. byt juz
powszechnie uznawany przez $wiat sztuki za pelnoprawna i odrgbng jej dziedzing (cho¢, jak
zauwazyla RoseLee Goldberg, krytycy teatralni zainteresowali si¢ performansem dopiero pod
sam koniec tej dekady®), natomiast w latach 80. przebit si¢ do $wiadomosci i kultury
masowej, poczynajac od performansu United States Laurie Anderson z 1981 roku®’.

W przeciwienstwie do Fluxusu czy akcjonizmu wiedenskiego, ktore powszechnie
uznaje si¢ juz za ruchy historyczne (Tadeusz Pawlowski twierdzi, ze réwniez happening
zszedl juz ze sceny sztuki $wiatowej®, chociaz wydaje mi sie to diagnoza przedwczesna),
performans pozostaje nadal zywy, w podwdjnym znaczeniu — rozumiany jako sztuka zywa
(live art), ktorej nalezy doswiadczac na Zywo 1 bezposrednio (kwestig uczestnictwa
bezposredniego, a takze sensu rejestracji i tworzenia dokumentacji performanséw zajme si¢ w

dalszej czg¢$ci pracy), ale rowniez jako dziedzina, ktora nie jest jeszcze zamknigtym

56 Marvin Carlson, op. cit., s. 166-167
" RoseLee Goldberg, op. cit., s. 138
> RoseLee Goldberg, op. cit., s. 139
59 Grzegorz Dziamski, op. cit., s. 352
8 RoseLee Goldberg, op. cit., s. 199
61 RoseLee Goldberg, op. cit., s. 191

62 Tadeusz Pawtowski, op. cit., s. 293
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rozdziatem w historii sztuki i w ramach ktorej aktywnie dziala wielu tworcow. Jak zauwazyta
Goldberg, sztuka performansu nie przestaje wymykac sie definicjom i pozostaje tak

nieprzewidywalna i prowokacyjna jak nigdy®.

1. 2. Zakres stosowania pojec

Podstawowe poje¢cia, ktorych bede uzywat w niniejszej pracy charakteryzuja si¢ w
wiekszosci przypadkow wieloznaczno$cia 1 nastrgczajg probleméw w stworzeniu
jednoznacznej interpretacji (najczesciej taka interpretacja jest wrecz niemozliwa). Wymagaja
one zatem pewnego dookreslenia, jednak definiowanie ich wykracza daleko poza zakres tego
opracowania, dlatego tez moim jedynym celem jest zaznaczenie, w jakim zakresie i

rozumieniu begde si¢ nimi dalej postugiwat.

1. 2. 1. Performans, sztuka performansu i pojecia pokrewne

Jednym z najwigkszych probleméw w mowieniu o performansie jest stworzenie jego
spdjnej definicji, a takze powszechne wymienne wykorzystywanie kilku nierownoznacznych
pojec¢, takich jak performans, przedstawienie, widowisko, akcja, happening, live art, body art,

1 tym podobne.

Kwestig najbardziej podstawowa jest rozréznienie pomiedzy pojeciami performans i
sztuka performansu. Wedtug Ervinga Goffmana performans to wszelka dziatalnos¢ jednostki
(...), ktora przebiega podczas statej obecnosci pewnej grupy obserwatorow i wywiera na nich
Jjakis wplyw™ . Jest to niezmiernie szeroka definicja, ktéra obejmuje nie tylko dziatania
artystyczne nazywane tradycyjnie performansami, ale rowniez teatr i wiele innych, a takze —
jak zauwazyl Marvin Carlson — uniemozliwia wrecz rozréznienie pomigdzy celowym
dziataniem artysty a zwyczajnym, codziennym zachowaniem®. Poniewaz Goffman skupit si¢
wylacznie na obecnosci publiczno$ci ogladajacej dane zachowanie, pomijajac aspekt

celowosci 1 swiadomosci, wedhug jego definicji jednostka moze podejmowac performans

% Thumaczenie wlasne za: RoseLee Goldberg, op. cit., s. 249

%4 Erving Goffman, Czlowiek w teatrze Zycia codziennego, thum. Helena Datner-Spiewak, Pawet Spiewak,
Warszawa 2000, Wydawnictwo KR, s. 52

% Marvin Carlson, op. cit., s. 66-67
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nawet o tym nie wiedzac®. Poziom ogolnosci tej definicji wynika najprawdopodobniej z
faktu, ze angielski wyraz perform, od ktérego pochodzi stowo performans, ma bardzo
szerokie znaczenie. Jak pisat Richard Schechner:
W swiecie biznesu, w sporcie czy w seksie angielski czasownik ,, perform” znaczy, ze
sprostato si¢ wymaganiom, osiggneto sukces, spetnienie. W swiecie sztuk ,, perform”
znaczy wystawié, zagraé, zatanczyc¢, wystgpic ze spektaklem czy koncertem. W Zyciu
codziennym ,, perform” to popisac sie, pojs¢ na catego, uwydatni¢ wlasne czynnosci

na uzytek tych, ktérzy je oglgdajq.”’

Precyzyjniejsza definicje performansu zaproponowat Dell Hymes, ktory taczac aspekt
widowni i1 celowosci dzialania uznat performans za zachowanie kulturowe, za ktore osoba
odpowiada przed publicznoscig®. Jednoznacznie za ta wersja opowiada si¢ Carlson, méwiac
wprost: chocby nie wiem jak wazna byta funkcja publicznosci, musimy tez koniecznie wzigé
pod uwage swiadomy udzial performera w procesie performansu®.

Definicja Goffmana zblizona jest do pojecia widowiska (wedlug historyka teatru
Zbigniewa Raszewskiego widowisko jest jedng z form tak zwanego ukfadu, to jest pewnego
typu obecnosci wytworzonej przez sytuacje, w jakiej si¢ jakas zbiorowos¢ znalazta, nie zawsze
dobrowolng, zawsze chwilowq’’; Raszewski przywohuje przyktad nieszczesliwego wypadku,
ktéry gromadzi publiczno$¢ w postaci gapiéw, jednakze trudno w tym przypadku méwic o
celowosci 1 $wiadomosci dziatania tych, ktorzy do sytuacji doprowadzili), z kolei definicja
Hymesa — do pojecia przedstawienia, obejmuje zatem réwniez przedstawienie teatralne.

Z tego powodu konieczne jest wprowadzenie pojgcia sztuki performansu, poniewaz w
przeciwienstwie do tradycyjnego przedstawienia teatralnego, opierajacego si¢ na tekscie i
wywodzacego z literatury, ktadzie ona nacisk na obecne ciato [wykonawcy — JK], nie zas (...)
nieobecny tekst”'. O ile sam teatr wigze si¢ z performowaniem (performing) i jest jedna z tak

zwanych sztuk performatywnych (performing arts)’?, to nalezy go wyraznie oddzieli¢ od

% Thidem

67 Richard Schechner, Performatyka: wstep, thum. Tomasz Kubikowski, Osrodek Badan Twoérczosci Jerzego
Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2006, s. 43

% Dell Hymes, Breakthrough info Performance, w: Folklore: Performance and Communication, za: Marvin
Carlson, op. cit., s. 71

% Marvin Carlson, op. cit., s. 70
" Tomasz Kubikowski, Performans wedlug Marvina Carlsona, w: Marvin Carlson, op. cit., s. 12
" Marvin Carlson, op. cit., s. 134

2 Marvin Carlson, op. cit., s. 25

20



samodzielnej dziedziny sztuki, odrebnej od teatru, tanca czy filmu'®, wywodzacej sie ze sztuk
plastycznych i sztuki konceptualnej, majacej swoje korzenie w prowokacjach dadaistow i
futurystoéw, ktora okreslamy mianem wtasnie sztuki performansu i ktore to pojecie trafito do
gléwnego nurtu kultury w latach 70. i 80. ubiegtego wieku’". Co istotne — poczatkowo artysci
tworzacy sztuke performansu i krytycy sztuki, probujacy z trudem zdefiniowa¢ nowa
dziedzing i wyznaczy¢ jej ramy, okreslali ja wtasnie w opozycji do samego teatru i — czgsto —
odrzucajac jego zatozenia’®. Kwestig roznic pomiedzy sztuka performansu a teatrem zajme si¢

bardziej szczegdtowo w dalszej czesci pracy.

Czym zatem jest sztuka performansu? Richard Schechner pisat, ze termin "sztuka
performansu” ukuto w latach 70. XX wieku jako wytrych do tych wszystkich dziet, ktorych
inaczej nie dalo sie zaszeregowac’.

RoseLee Goldberg w swojej pionierskiej ksigzce dokumentujacej histori¢ performansu
stwierdza, ze niemozliwa jest definicja bardziej konkretna niz ta, ze jest to sztuka tworzona na
zywo przez artystow’ . Wedhug Goldberg sztuka performansu moze korzysta¢ z form
literatury, teatru, muzyki, tanca, architektury, malarstwa, filmu itp., wykorzystujac je w
dowolnych kombinacjach.

Marvin Carlson przytacza z kolei opini¢ Carola Simpsona Sterna i Bruce’a
Hendersona (autoréw ksiazki Performance: Texts and Contexts), ktdrzy co prawda
zaznaczaj3, ze na sztuke performansu sklada si¢ tworczos$¢ bardzo zréznicowana, jednak
nastepnie podaja dluga liste cech wspolnych, m.in. nieprawomyslng, prowokacyjna,
niekonwencjonalna, czg¢sto napastliwg postawe, interwencjonalistyczng albo widowiskowa;
sprzeciw wobec kulturowego utowarowienia sztuki; wielo$¢ srodkow, wykorzystanie nie
tylko ciat performerow, ale rowniez medialnych obrazow, monitoroéw telewizyjnych,
projekcji, obrazowania wizualnego, filmu, poezji, materiatu autobiograficznego, narracji,
tanca, architektury i muzyki’®. Carlson zaznacza jednak od razu, ze o ile jest to klasyfikacja

przydatna i cechy te wystepuja do$¢ czgsto w sztuce performansu, to jednak — w

7 Ibidem

" Marvin Carlson, op. cit., s. 166
> Marvin Carlson, op. cit., s. 171
76 Richard Schechner, op. cit., s. 56
" RoseLee Goldberg, op. cit., s. 9

" Marvin Carlson, op. cit., s. 135
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przeciwienstwie do twierdzen autoréw — nie zawsze . Trudno sie z nim w tej kwestii nie
zgodzic.
Goldberg, Carlson, Stern i Henderson sg jednak zgodni w tym, ze sztuka performansu

nalezy do tradycji awangardy®’.

W dalszej czgsci pracy bede postugiwat si¢ terminem sztuka performansu
(performance art) rozumiejac ja jako oddzielna, awangardowg dziedzing sztuki, w
odrdznieniu od sztuk performatywnych (performing arts) takich jak taniec, teatr, opera czy
muzyka wykonywana na zywo; wywodzaca si¢ niebezposrednio ze sztuk plastycznych
(przede wszystkim kubizmu i surrealizmu), prowokacji futurystycznych i dadaistycznych, a
takze sztuki konceptualnej, rozwijajaca si¢ w opozycji do teatru; odrzucajaca tradycyjng role
wykonawcy jako odtworcy juz istniejqcego tekstu literackiego na rzecz wykonawcy, ktory
bytby twéreq aktu czy dziatania®; w koncu — skupiajaca sie na procesie tworczym, a nie

materialnym dziele.

Pojecie sztuka performansu jest do$¢ czgsto mylone lub uzywane wymiennie z
happeningiem, w mniejszym stopniu z live art (sztuka zywa), body art (sztuka ciata), czy — w
jezyku polskim — z akcjg. Szczegdlnie kltopotliwe jest to ostatnie pojgcie — pomimo tego, ze
dos¢ powszechnie uzywane jest w kontekscie sztuki na okreslenie rodzaju aktu tworczego,
fakt ten nie ma odzwierciedlenia w encyklopedii ani stowniku jezyka polskiego wydawnictwa
PWN, ktory definiuje ja bardzo ogoélnie jako zorganizowane dziatanie podjete w konkretnym
celu®. Akcja jest w istocie pojeciem z powyzszych najszerszym i najbardziej ogélnym,
zawierajacym w sobie pozostate i uzywanym w literaturze przedmiotu dla oznaczenia
najrozmaitszych rodzajow dziatan tworczych®.,

Drugim najszerszym pojeciem jest /ive art, czyli dostownie sztuka ogladana przez
publiczno$¢ na zywo — termin ten funkcjonuje glownie w Wielkiej Brytanii i przyjeto si¢ nim

okresla¢ przede wszystkim happeningi i sztuke performansu (tak definiuje to pojgcie m.in.

" Ibidem
8 Thidem

81 Korzystam tutaj z czesci definicji eksperymentalnego featru totalnego Bauhausu autorstwa Laszl6 Moholy-
Nagy’ego. Cytat za: Marvin Carlson, op. cit., s. 153

%2 Stownik jezyka polskiego PWN, http://sjp.pwn.pl/slownik/2439125/akcja_I, dostep: 29.8.2012 1.

%3 Widoczne jest to m.in. w polskich wydaniach cytowanych dziet Marvina Carlsona i Eriki Fischer-Lichte
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stownik galerii Tate®"), z wylaczeniem jednak tradycyjnego teatru. Pojecie to jest jednak na
tyle niepraktyczne, Ze nie bedg¢ si¢ nim postugiwat w dalszej czgsci pracy.

Jak juz wspomniatem, bezposrednim prekursorem sztuki performansu jest happening i
pojecia te sa mylone wyjatkowo czgsto, cho¢ sa to w istocie dwa odrebne nurty w sztuce,
rdznigce si¢ od siebie m.in. tym, Ze o ile happening miat czg¢sto ambicje przeksztatcania
politycznej i spotecznej rzeczywistosci, sztuka performansu skupiata si¢ na jednostce —
Tadeusz Pawtowski pisat o obiektywistyczno-ekstrawertycznym nastawieniu happeningu i
subiektywistyczno-introwertycznym performansu® . Pawtowski pisat rowniez o sztuce

performansu:

Nie dqgzy sie w nim do zatarcia granicy miedzy sztukq a Zyciem, nie ktadzie si¢
nacisku na operowanie przedmiotami, na oddziatywanie ich masq. Uzyte przedmioty
w rozmiarze niezbednego minimum peitniq role stuzebng, podrzedng w stosunku do
wykonawcy. Znak rownosci miedzy wykonawcq osobowym a przedmiotem w
obiektywistycznie nastawionym happeningu zostaje w performance zastgpiony przez

. . . , . . rro. . 86
potozenie nacisku na szczegolng role i niepowtarzalnos¢ jednostki.

Dodatkowo, podstawg happeningu czg¢sto sg rozbudowane scenariusze, podczas kiedy
performansy sg raczej prostsze, ich punktem wyjscia jest pewna skonstruowana sytuacja,
ktéra rozwija si¢ nastepnie w trudnym do okre$lenia zawczasu kierunku pod wplywem
dziatan performera i publicznosci.

Przyjmuj¢ zatem, ze happening jest oddzielnym, wczesniejszym nurtem — cho¢ musz¢
zaznaczy¢, ze wielu autorow (np. Grzegorz Dziamski za Elisabeth Jappe) twierdzi, ze

Jakakolwiek sensowna klasyfikacja sztuki dziatan jest praktycznie niemozliwa® .

Na koniec, kilka uwag w kwestii jezykowej. Po pierwsze, korzystam ze spolszczonego
stowa performans — w polskojezycznej literaturze przedmiotu stosowane sg obydwie formy,
spolszczona oraz oryginalna performance. W sprawie tej nie wypowiedziala si¢ jeszcze Rada

Jezyka Polskiego, w stowniku jezyka polskiego wystepuje co prawda wylacznie zapis

% TATE | Glossary,
http://webarchive.nationalarchives.gov.uk/20120203094030/http://www.tate.org.uk/collections/glossary/definiti
on.jsp?entryld=155, dostep: 3.12.2012 1.

% Tadeusz Pawtowski, op. cit., s. 295
% Tadeusz Pawtowski, op. cit., s. 295-296
%7 Grzegorz Dziamski, op. cit., s. 366-367
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oryginalny®, jednak prof. Mirostaw Banko w Poradni jezykowej PWN zaleca juz wybor
formy performans® . Jak zauwazyt Tomasz Kubikowski, w wielu polskich przektadach stowo
performance byto zastgpowane wystgpem badz przedstawieniem, s to jednak rozwigzania
dalece niedoskonate, poniewaz brakuje w jezyku polskim stowa, ktére podobnie mienitoby sie
znaczeniami jak performans’’.

Po drugie, aby zachowac¢ jasne rozgraniczenie pomi¢dzy performansem a sztuka
performansu, uzywam zawsze tego drugiego sformutowania majac na mysli catg dziedzing,
jednak mowiac o poszczegdlnych realizacjach bede z przyczyn praktycznych uzywat
sformulowania performans (w znaczeniu ten konkretny performans), a nie np. przedstawienie
sztuki performansu.

Po trzecie, dla zachowania przejrzystosci wolg takze powtarza¢ w tekscie nawet
wielokrotnie wtasciwe pojecie niz z powodow stylistycznych uzywaé zamiennikow (takich
jak np. przedstawienie, widowisko, spektakl, akcja), jesli miatyby wprowadzi¢ one

jakakolwiek niejasnos¢.

1. 2. 2. Sztuka

Proba zdefiniowania czym sztuka jest, a czym nie jest, to zadanie wyjatkowo trudne i
wykracza daleko poza ramy niniejszego wywodu. Jak zauwazyl Richard Schechner, decyzja,
co nalezy uzna¢ za sztuke, zalezy od kontekstu, okolicznosci historycznych, od zastosowania,
od miejscowych konwencji’’.

Zadanie to jest zreszta tym trudniejsze, ze w obrebie omawianych dziedzin drastycznie
zmienila si¢ definicja dziefa sztuki — poczynajac od rozszerzenia tego pojecia z fizycznego
obiektu, bedacego rezultatem dziatania tworcy, dodatkowo na sam proces, poprzez okreslenie
tym mianem przedmiotu nie wykazujacego zadnych tradycyjnie rozumianych cech dzieta
sztuki (np. ready mades Duchampa lub dziatania Piero Manzoniego, w ktorych jako dzieto
sztuki definiowal m.in. wybrane osoby, swoj oddech zamknigty w balonie, jajka na twardo,

ekskrementy oraz caty $wiat’?), az po zupelna eliminacje namacalnego artefaktu.
y y po zupeing 1€ g

% http://sjp.pwn.pl/slownik/24993 14/performance, dostep: 29.8.2012 r.

% http://poradnia.pwn.pl/lista.php?id=7956, dostep: 29.8.2012 .

% Tomasz Kubikowski, Performans wedlug Marvina Carlsona, w: Marvin Carlson, op. cit., s. 13-14
! Richard Schechner, op. cit., s. 47

%2 Kolejno: Sculture Viventi (1961), Fiato d'Artista (1960), Consumazione dell'arte dinamica del pubblico
divorare l'arte (1960), Merda d'Artista (1961), Socle du Monde (1961)
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Bardzo wazne jest rowniez to, ze — jak zauwazyl m.in. Tadeusz Pawlowski — sztuka
jest pojeciem nacechowanym jednoznacznie pozytywnie, a autor przedmiotu uznanego za
dzielo sztuki uprawniony jest do pewnych przywilejéw i korzysci”.

Kazdorazowe rozpatrywanie tego, czy dany performans spetnia definicj¢ dzieta sztuki
jest wlasciwie niemozliwe — w dodatku wymagatoby przyjecia jednolitej definicji sztuki,
ktora nie istnieje. Poniewaz jednak tematem niniejszej pracy sa realizacje sztuki performansu,
rozumianej jako dziedzina sztuki, konieczne jest przyjecie pewnych ram kwalifikacji, dzigki
ktérym mozliwe bedzie odrdznienie ich od innych dzialan performatywnych. Erika Fischer-

Lichte pisata:

O odroznieniu przedstawien artystycznych od nie-artystycznych nie decydujq ani
Jjakies specyficzne witasciwosci, ani podstawowe dla tych przedstawien strategie
inscenizacyjne czy umozliwiane przez nie doswiadczenie estetyczne. To przede
wszystkim ramy instytucjonalne rozstrzygajg o tym, czy dane przedstawienie nalezy

zaliczyé do artystyeznych czy do nie-artystycznych’.

O ile trudno nie zgodzi¢ si¢ z twierdzeniem o nieostro$ci podziatu przedstawien na
artystyczne i nieartystyczne, to niestety koncepcja definiowania ich poprzez ramy
instytucjonalne ma niewielkie zastosowanie w praktyce, dlatego dla uproszczenia jako jedyna
zasade kwalifikacji przyjme pierwszorzedng intencje performera, abstrahujac od oceny
rezultatu jego dziatania — przyktadowo, dziataczki ukrainskiej grupy Femen podczas swoich
manifestacji politycznych wystgpuja topless, jednakze ich interwencje 1 wykorzystanie
nagos$ci s3 wylacznie narzedziami w przedstawianiu i popularyzowaniu swoich pogladow
politycznych, bowiem nago$¢ zapewnia im uwage medidw (uzywaja jej zatem w celu
propagandowym, a nie artystycznym). Z tego tez powodu ich dziatania to niewatpliwie
performans (rozumiany jako swiadome dziatanie kulturowe za ktore osoba odpowiada przed
publicznoscig), jednak trudno bytoby zakwalifikowac je do sztuki performansu, poniewaz
stworzenie dzieta sztuki nie jest intencja aktywistek Femenu (jednocze$nie trzeba zaznaczy¢,
ze istniejg takze liczne realizacje sztuki performansu, ktére zawieraja w sobie polityczny
przekaz, petniacy jednak drugoplanowa role¢). W istocie kazda demonstracja polityczna
stanowi performans rozumiany zgodnie z powyzsza definicja, jednak z powodu

wykorzystania nago$ci wystgpienia Femenu do$¢ powszechnie opisywane byly w mediach

% Tadeusz Pawtowski, op. cit., s. 39-40
4 Erika Fischer-Lichte, op. cit., s. 323
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jako happeningi i performanse (przy czym okreslen tych uzywano w znaczeniu realizacje

sztuki performansu).

1. 2. 3. Artysta/performer

W sztuce performansu artysta jest jednoczesnie autorem (w znaczeniu
pomystodawcy), wykonawcg, a czasem réwniez obiektem — jak w przypadku oddajacej si¢
biernie w rece publicznosci w performansie Rhythm 0 (1974) Mariny Abramovic.

Performer musi wystgpowac przed publicznoscig (ktdrg moze stanowi¢ nawet jedna
osoba) oraz by¢ $wiadomy swojego udziatu w procesie performansu’.

W dalszej czg$ci pracy bardziej szczegdtowo omowig rdznice pomigdzy performerem

a aktorem w spektaklu teatralnym.

1. 2. 4. Publicznosé

Przez dlugi czas uwazano, ze warto$cig spektaklu teatralnego jest tekst dramatu, na
ktérym jest on oparty. Na poczatku XX wieku Max Herrmann, zatozyciel berlinskiej

teatrologii, wysunat teorie, ze to przedstawienie a nie literatura jest istota teatru:

Teatr i dramat [...] to moim zdaniem |[...] ze swej natury przeciwienstwa, [...] dzielg
Jje roznice zbyt istotne, Zeby ich symptomy nie dochodzity do gltosu: dramat to twor
stowa pojedynczego artysty, teatr to dzieto publicznosci i jej stug.”

7

)

Herrmann uwazal, ze przedstawienie wydarza sie miedzy wykonawcami i widzami’
doceniajac w ten sposob role tych drugich i uznajac, ze rola publicznosci jest niezbgdna w
przedstawieniu i wykracza poza bierny odbior spektaklu.

Podobnie rola publicznosci postrzegana jest w sztuce performansu — Marvin Carlson

pisal, ze performans jest zawsze performansem dla kogos, dla jakiejs publicznosci, ktora go

% Marvin Carlson, op. cit., s. 70

% Max Herrmann, Forschungen zur deutschen Theatergeschichte des Mittelalters und der Renaissance, czesé 11,
Berlin 1914, s. 118, za: Erika Fischer-Lichte, op. cit., s. 43

7 Ibidem
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postrzega i ocenia jako performans’, cytowat tez Della Hymesa, ktory stwierdzil, ze
performans ,,jest to zachowanie kulturowe, za ktére osoba odpowiada przed publicznoscig"”.

Co wigcej, publiczno$¢ jest czasem traktowana jako tworzywo performansu —
przyktadem moga by¢ m.in. Rhythm 0 Mariny Abramovi¢ i Seedbed (1972) Vito Acconciego.
W przypadku Rhythm 0 cztonkowie publiczno$ci sg w istocie, obok Abramovic,
réwnoprawnymi wykonawcami.

Zacieranie granic pomi¢dzy wykonawcami a widzami niesie za sobg jednak powazne
konsekwencje — kiedy ci drudzy tracg status obserwatoréw, moga dowolnie ingerowa¢ w
przebieg performansu, nawet jesli ich ingerencja nie byta zaplanowana z gory jako element
wydarzenia, tak jak to miato miejsce w trakcie akcji Kukei, akopee — Nein!, Braunkreuz,

Fettecken, Modellfettecken Josepha Beuysa z 1964 roku, w trakcie ktérej oburzeni widzowie

wdarli si¢ na sceng, a jeden z nich uderzyt Beuysa pigscig w twarz.

1. 2. 5. Granica, przekroczenie, transgresja

Wedhug Kurta Lewina, tworcy psychologii topologicznej, (...) granice
(boundaries) otaczajg rejony, w ktorych jednostka dziata. Mogg one mie¢ charakter fizyczny
lub kulturowy. (...) Stanowig one rodzaj bariery lub przeszkody, ktore utrudniajg lub
uniemozliwiajq swobodny ruch miedzy rejonami'”’.

Jozef Kozielecki z kolei pisal o granicy:

Moze nig by¢ ogrodzenie fizyczne, ktore oddziela terytorium prywatne od catego
srodowiska ekologicznego. Przekroczenie go oznacza ekspansje na czyjqs wlasnosé.
Bardziej ztozone sq granice spoteczne; nalezq do nich zakazy i nakazy publiczne,
pozycja spoteczna czy zakres posiadanej wiadzy, (...) Granicq symboliczng, czyli
intelektualng bywa zakres posiadanej wiedzy o swiecie i samym sobie. (...)
Zmieniajgc perspektywe naukowq, mozna stworzy¢ inng typologie granic. Lekarze
czy badacze sportu czesto mowiq o barierach mozliwosci jednostki, o jej fizycznej
wydolnosci. Psychologowie i pedagogowie zwracajg uwage na ograniczone potencje

przetwarzania informacji przez czlowieka, na ograniczenia jego pamieci

% Marvin Carlson, op. cit., s. 29
% Marvin Carlson, op. cit., s. 71

100 35zef Kozielecki, T ransgresja i kultura, Wydawnictwo Akademickie "Zak", Warszawa 2002, s. 45-46
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krotkotrwatej, myslenia tworczego czy zdolnosci podejmowania racjonalnych
decyzji.'"!

Granice, ktorymi bedg si¢ zajmowat w dalszej czgsci tej pracy (np. granice migdzy
wykonawcami a widzami czy tez mi¢dzy sztuka a zyciem), sg jednak najczgsciej nieostre i nie
jest mozliwe przedstawienie ich za pomoca dokonujacej klarownego podziatu linii, dlatego

tez bede uzywal rowniez pojecia progu, o ktorym Erika Fischer-Lichte pisata:

Podczas gdy granica odnosi sie raczej do regulacji prawnych, prog wigze sie z
magiq. Podczas gdy granice wyobrazamy sobie jako linie, ktora zakresla pewien
obszar, a inny wyklucza, jako linie dzielgcq na dwoje, prog przyjmuje obraz
przestrzeni pomiedzy, w ktorej wiele rzeczy moze sie wydarzy¢. (...) Kiedy probuje
sig je rozroznic¢, nie mozna jednak przeoczy¢ tego, ze roznica migdzy granicq a
progiem to kwestia punktu widzenia: jednemu cos moze si¢ wydac¢ — niemozliwg do

. . . . . er . . 102
przekroczenia — granicq, drugiemu zda sie zapraszajgcym do przejscia progiem.

Wyjscie poza granicg to przekroczenie, przy czym przekroczenie moze by¢ §wiadome
lub nie (jak w przypadku ztamania prawa z powodu jego nieznajomosci), totez pojecia
przekroczenia i transgresji nie s3 rtOwnowazne — w istocie przekroczenie jest terminem
szerszym.

Poprzez transgresje rozumiem — za Jézefem Kozieleckim — dzialania, ktore polegajg
na tym, ze cztowiek Swiadomie przekracza dotychczasowe granice materialne, spoteczne i
symboliczne'”. Kluczowa kwestia jest tutaj wlasnie $wiadomo$é dokonywania przekroczenia,
poniewaz przekroczenie przypadkowe nie moze zosta¢ zakwalifikowane jako transgresja.

Bardziej szczegdlowo pojgciem i rodzajami transgresji zajme si¢ w rozdziale drugim.

1. 2. 6. Tabu

Sigmund Freud pisal, ze tabu ma dwa przeciwstawne znaczenia, jednocze$nie oznacza

zardwno wszystko to, co $wiete (sacrum), jak i to, co nieczyste'®*; tabu jest wszystko, co

" Ibidem

12 Brika F ischer-Lichte, op. cit., s. 329
103 yozef Kozielecki, op. cit., s. 43

1% Sigmund Freud, Totem i tabu, thum. Jerzy Prokopiuk, Marcin Porgba, Wydawnictwo KR, Warszawa 1993, s.
23
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. . . . , ,105 . . .
niebezpieczne i co wykracza poza zwyczajnos¢ . Rolg tabu jest ochrona cztowieka i

porzadku spotecznego przed ludzkimi popgdami. Freud pisat:

Ograniczenia tabu rozniq sie od zakazow religijnych czy moralnych. Nie da si¢ ich
sprowadzic¢ do przykazan boskich, albowiem w istocie sq one zakazami same przez
sig, rozniq si¢ od zakazow moralnych tym, ze nie da sie ich wigczy¢é w jakis system,
ktory generalnie uwaza zakazy za konieczne i podaje powody tej koniecznosci.
Zakazom tabu brak wszelkiego usprawiedliwienia, geneza ich nie jest znana. Chociaz
dla nas sq one niezrozumiale, to jednak przez tych, ktorzy znajdujq sie pod ich

przemoznym wplywem, traktowane sq jako rzecz oczywista.'"

Pomimo tego, ze tabu mozna — za Wilhelmem Wundtem — nazwac najstarszym
niepisanym kodeksem prawnym ludzkosci'"’, a takze faktu, Ze w spoleczenstwach
nowoczesnych role tabu w wigkszos$ci przejety skodyfikowane zasady prawne i kodeksy
moralne poszczegolnych spolecznosci, istnieje ciggle pewna ilos¢ obszaréw przez nie
objetych — jako przyktady mozna poda¢ tabu kazirodztwa, zabodjstwa, krwi (szczegodlnie krew

menstruacyjna i krew zakazona HIV) i inne.

Poniewaz jednak wigkszo$¢ funkcjonujacych nadal zakazow tabu znajduje swoje
odbicie w prawie 1 moralnosci spoteczenstw zachodnich, a takze poniewaz przekroczeniami
wielu z nich zajmujg¢ si¢ w ramach ogdlniejszych grup transgresji, w dalszej czgsci tej pracy
jako oddzielng kategori¢ przekroczenia potraktuje wylacznie przekroczenie tabu religijnego i

w takim wlasnie waskim znaczeniu bede uzywat dalej pojecia tabu.

1. 3. Sztuka performansu a teatr

Jak wspomniatem wczesniej, sztuka performansu rozwijata si¢ w opozycji do teatru, a
sami performerzy nie ukrywali swojej niechgci wobec niego — Marina Abramovié¢

powiedziata wrecz:

Aby by¢ performerem, musisz nienawidzi¢ teatru. Teatr jest sztuczny: to czarne

pudetko, ptacisz za bilet, po czym siedzisz w ciemnosciach i oglgdasz kogos, kto

1% Sigmund Freud, op. cit., s. 27
1% Sigmund Freud, op. cit., s. 23

197 Ihidem
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odgrywa cudze zycie. Noz nie jest prawdziwy, krew nie jest prawdziwa, emocje nie sq
prawdziwe. Performans jest czyms zupelnie przeciwnym: noz jest prawdziwy, krew

jest prawdziwa i emocje sq prawdziwe. To cos zupetnie innego. To rzeczywistoéc’.m‘?
Podobny zarzut sformutowat Chris Burden:

Wyglada na to, ze zla sztuka to teatr. (...) Postrzal dzieje sie naprawde'” (...) nie ma

. . . ’ . . 110
w nim jakiegos udawania czy iluzji-"".

Ta nieche¢ nie powinna dziwi¢ — od poczatku XX wieku kolejne ruchy awangardowe
wysuwaly postulaty przyblizenia sztuki do prawdziwego zycia''!, teatr natomiast stanowit
niemal synonim sztucznosci (w jezyku polskim przymiotnik featralny jest czesto uzywany w
znaczeniu nieprawdziwy, przesadny czy udawany). Erika Fischer-Lichte pisata, ze dziatania
podejmowane w ramach performansu ustanawiajg rzeczywistosé¢''?, a w przypadku wielu z

nich nie da sie stwierdzi¢ zadnej decydujgcej réznicy miedzy rzeczywistoscig a sztukg'"”.

Udawanie czy tez, aby uzy¢ mniej wartosciujacego okreslenia, odgrywanie, to
najbardziej oczywisty zarzut wobec teatru, jednak r6éznic pomiedzy obydwiema dziedzinami
nie mozna sprowadzi¢ do pary przeciwienstw prawda / fatsz.

Jedna z kluczowych kwestii jest rola tekstu. Co prawda juz kilkadziesiat lat przed
powstaniem sztuki performansu Max Herrmann powotat do istnienia teatrologi¢ jako
oddzielng dyscypling badawcza i sformutowat teze, ze to przedstawienie, a nie literatura jest
istota teatru''*, niemniej jednak tekst literacki byt niemal zawsze podstawg spektaklu
teatralnego, to tekst wiasnie byt odgrywany.

Tekst pehit rowniez istotng, cho¢ innego rodzaju role w happeningu — wiele realizacji
opierato si¢ na rozbudowanych scenariuszach'"°, ktore petnity jednak wylacznie role
instrukcji, nie wprowadzajac fikcyjnych postaci czy historii do odegrania. Dodatkowo, te

zaplanowane z géry elementy mieszaty si¢ w happeningu z r6znymi dziataniami bez wzorca i

"% Thumaczenie wiasne za: Lyn Gardner, Noises off: What's the difference between performance art and

theatre?, w: The Guardian, http://www.guardian.co.uk/stage/theatreblog/2010/jul/20/noises-off-performance-art-
theatre, dostep: 9.4.2013

1% Burden nawiazywat tutaj do swojego performansu Shoot z 1971 roku

"% Marvin Carlson, op. cit., s. 170
Erika Fischer-Lichte, op. cit., s. 325
"2 Erika Fischer-Lichte, op. cit., s. 272-273

3 Ibidem
114

111

Erika Fischer-Lichte, op. cit., s. 43

5 Marvin Carlson, op. cit., s. 159
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elementami alogicznymi''®, tworzac otwartq cato$é podatna na dziatanie przypadku, w
przeciwienstwie do zamknietego typowego spektaklu teatralnego z jego mocno ograniczong
przestrzenig do improwizacji.

W akcjach Fluxusu tekst rowniez pojawiat si¢ w postaci instrukcji, byly to jednak
instrukcje bardzo proste, czgsto jednozdaniowe lub nawet — jednowyrazowe, jak we
wspomnianej wezesniej akeji Cut Piece Yoko Ono.

W sztuce performansu w koncu tekst zniknat wtasciwie zupehie — jesli nawet si¢
pojawia, to petni wytacznie role jednego z wielu drugoplanowych elementow: moze by¢
wypowiedziany lub odczytany przez performera, wyswietlony na $cianie itp., jednakze nie
pelni juz roli instrukcji ani scenariusza, to bowiem performer, odgrywajgcy sam siebie,
znajduje sie w centrum''’.

W bardzo mocnych stowach krytykowat podporzadkowanie teatru tekstowi Antonin
Artaud (tworca idei teatru okrucierstwa''®) — nazywat go teatrem idioty, wariata, zboczerca,
gramatyka, episjera, antypoety i pozytywisty, to znaczy czlowieka Zachodu'". Artaud,
zafascynowany nieograniczonym przez tekst teatrem z Bali'*’, przyznat, ze jezyk gestow i
postaw, Ze taniec i muzyka nadajg sie mniej niz jezyk stow do badania charakterow,
opowiadania ludzkich mysli bohaterow, wyktadania jasnych, doktadnych stanow
Swiadomosci'’, aby zaraz prowokacyjnie zapyta¢: czy jednak teatr faktycznie po to whasnie

powstat, aby badac te zjawiska'**?

Zmiana roli tekstu w sztuce performansu wigze si¢ $cisle z r6znica pomigdzy aktorem
a performerem — ten pierwszy jest co prawda wspoitworca przedstawienia teatralnego,
najczesciej jednak odgrywa konkretna rolg, oparta na tekscie, a takze wspotpracuje z
rezyserem i realizuje jego wizj¢ (z wyjatkiem sytuacji, w ktorej rezyserem i aktorem jest ta

sama osoba), performer natomiast jest autonomicznym twércg catoéci przedstawienia'*,

118 Thidem

"7 Marvin Carlson, op. cit., s. 30

"8 Teatr okruciefistwa zaktadat m.in. oddziatywanie na publiczno$é za pomoca wrazern organicznych, a nie
tekstu, a takze umieszczenie widzow w srodku widowiska

" Antonin Artaud, Teatr i jego sobowtér, thum. Jan Blonski, Czuly Barbarzyfca, Warszawa 2010, s. 77
120 Antonin Artaud, op. cit., s. 104

2! Ibidem

"2 Ibidem

' RoseLee Goldberg, op. cit., s. 8
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niepodporzadkowanym komukolwiek innemu i wykorzystujacym wiasne ciato, wiasng
autobiografie, wlasne szczegdlne doswiadczenia kulturowe czy zyciowe'””.

Zmiang takg postulowat co prawda juz wywodzacy si¢ z Bauhausu Léaszl6 Moholy-
Nagy w swojej koncepcji teatru totalnosci, niemniej jednak indywidualny performer byt dla
niego nadal wylgcznie elementem wickszego obrazu'*’ — dopiero w sztuce performansu sam

performer stat sie przedstawieniem.

Istniejg jeszcze trzy kluczowe réznice pomigdzy sztuka performansu a teatrem (przy
czym mam tutaj na mysli teatr w ksztalcie takim, jaki miat przed powstaniem sztuki
performansu, a od ktdrej z czasem przejal wiele rozwigzan): traktowanie publicznosci jako
aktywnych uczestnikdéw, a nie tylko biernych odbiorcow (o czym pisalem wczedniej);
realizowanie spektakli poza miejscami, w ktorych tradycyjnie prezentuje si¢ sztuke, czesto w
przestrzeni publicznej'*’; w koncu — minimalizacja $rodkow scenicznych, rezygnacja ze
scenografii itp. Jak pisat Marvin Carlson: najlepiej odpowiada sytuacji performansu kilka

rekwizytéw, pare mebli i byle jaki kostium (czasem nawet nagosé)'”’.

Carlson stwierdzil tez, ze historycy teatru czesto btednie umieszczaja happening i
sztuke performansu w tradycji awangardy teatralnej'*® pomimo faktu, ze zostaty one
stworzone przez artystow zajmujacych sie sztukami wizualnymi — ktérych nastawienie do
teatru bylo tak negatywne, ze celowo nie chcieli czerpa¢ z jego doswiadczen (z tego tez
powodu lepsze zrozumienie ciala i przestrzeni do performansu wniosta dopiero wspotpraca z
przedstawicielami tanca nowoczesnego). Jak zauwazyta z kolei RoseLee Goldberg, ta nieche¢
byla obustronna — krytycy teatralni bowiem az do konca lat 70. ignorowali sztuke
performansu, pozostawiajac ja specjalistom od sztuk plastycznych i muzyki awangardowe;.
Ostatecznie jednak, jak twierdzi Goldberg, byli zmuszeni zaakceptowac performans jako
petnoprawng dziedzing sztuki oraz jego istotny wplyw na teatr i operg, a takze uznaé

performeréw za artystow'>.

124 Marvin Carlson, op. cit., s. 30

125 Marvin Carlson, op. cit., s. 153

126 Grzegorz Dziamski, op. cit., s. 353-354

127 Marcin Carlson, op. cit., s. 30

128 Marvin Carlson, op. cit., s. 160

12 RoseLee Goldberg, op. cit., s. 199
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2. Transgresja w sztuce performansu

2.1. Czym jest transgresja?

Jak pisalem wczesniej, transgresja jest swiadomym przekroczeniem istniejqcej granicy,
przy czym granica ta moze by¢ wyznaczana przez przyje¢te w danej grupie spotecznej zasady
wspotzycia, normy etyczne, prawo lub tabu.

Akty transgresji przesuwaja obowigzujace granice, nie jest to jednak proces
natychmiastowy — granica nie znika bowiem w momencie pierwszego przekroczenia, to
powtarzane transgresje dokonuja stopniowo erozji przyjetych norm (cho¢, oczywiscie, nie w
kazdym przypadku), przeksztatcajac granice w progi, a w koncu poszerzajac pole tego, co
dozwolone w danym spoteczenstwie. Jozef Kozielecki stwierdzit, ze transgresje sa
jednorazowymi aktami, a powtarzane staja si¢ wylacznie zachowaniami adaptacyjnymi'*’.
Wydaje mi sig, ze jest to nadmierne uproszczenie — oceniajagc dowolny przetom z
perspektywy czasu tatwo bowiem ulec ztudzeniu, Ze w catym ciggu przekroczen danej
granicy istniata jedna, decydujaca transgresja, ktora dokonala zmiany, tymczasem o ile
pierwsza transgresja faktycznie moze by¢ najbardziej wartosciowa, to jednak nie musi by¢
ona wystarczajaca. Kozielecki powotat si¢ na przyktad uczonego, ktory odkryt prawo
przyrody, [i] nie bedzie po raz drugi go badal’’. Problem w tym, ze jesli odkrycie takie nie
zostanie powszechnie uznane, granica moze pozosta¢ w istocie nienaruszona. Bardziej
szczegdtowo aspektem oryginalno$ci transgresji w sztuce performansu i jego wptywem na jej

oceng zajme si¢ w rozdziale trzecim.

Jesli chodzi o wage transgresji jako takiej, Kozielecki jednoznacznie wskazuje na jej
ogromna role zaréwno dla rozwoju osobistego jednostki (bowiem przetamywanie granic
swoich mozliwosci jest waznq cechq natury ludzkiej,; czlowiek przekracza siebie, aby by¢

sobg, aby lepiej sie samorealizowad'™?), jak i dla kultury — nazwat wrecz transgresije zrédlem

130 Jozef Kozielecki, op. cit., s. 50

B! Ibidem
132 Jozef Kozielecki, op. cit., s. 47-48
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kultury'?. Koncepcje podziatu transgresji na psychologiczne i historyczne opisze w dalszej

czesci pracy.

Podejmowanie dziatan transgresyjnych wymaga duzej odwagi — zarowno tworczej,
cywilnej, jak i moralnej'** — poniewaz , po pierwsze, wiaze si¢ z duzym ryzykiem
niepowodzenia, po drugie, sprawca nie wie, co znajduje si¢ za przekraczang granicg i nie jest
w stanie zawczasu oceni¢ w pelni skutkow swojego przekroczenia'?’. Kozielecki zwrocit
takze uwage na nieodwracalno$¢ transgresji, co dodatkowo zwigksza odpowiedzialnos¢
sprawcy ' °.

Skad zatem motywacja do dokonywania transgresji, skoro sg tak ryzykowne?

Kozielecki twierdzit:

(...) transgresje w wigkszym stopniu uwarunkowane sq przez czynniki podmiotowe,
takie jak potrzeba poznawcza, ciekawosc, zdziwienie i dgzenie do doskonatosci czy
duma z mozliwosci przekraczania granic, ktorych nikt jeszcze nie przekroczyl.
Wykonywanie ich bywa czesto przygodg. Jednoczesnie presja zewnetrzna, zagrozenia

i kary odgrywajg w nich ograniczong role'”’.

Pelna odpowiedz na to pytanie (a takze na taczace si¢ z nim pytanie o motywacj¢ artystow do
tworzenia sztuki w ogole) musiataby jednak wej$¢ daleko na obszar psychologii i antropologii
1z tego tez powodu przekracza znacznie zakres i tematyke niniejszej pracy, a takze nie jest
niezbedna w dalszych rozwazaniach — dlatego tez nie bede si¢ tym watkiem zajmowat

bardziej szczegotowo.

W kontekscie sztuki performansu musze odnies¢ si¢ do jeszcze jednego twierdzenia
Jozefa Kozieleckiego — w przypadku sztuki bowiem uznawat on za wartosciowe z punktu
widzenia kultury wylacznie te transgresje, ktorych nosnikiem sg dzieta majace duzqg szanse
trwatosci, poniewaz to dzigki ,, diugiemu czasowi” mozna przekazywa¢ dorobek danej
wspalnoty z pokolenia na pokolenie, mozna go reprodukowac i rozprzestrzeniac, mozna

138

wykorzystywaé w procesie edukacyjnym °. Zgodnie z ta koncepcja cata sztuka performansu

133 Jozef Kozielecki, op. cit., s. 11

134 Jozef Kozielecki, op. cit., s. 238

133 Jozef Kozielecki, op. cit., s. 60

136 Jozef Kozielecki, op. cit., s. 65

137 J6zef Kozielecki, op. cit., s. 51

138 Jozef Kozielecki, op. cit., s. 211
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jest nieistotna kulturowo, a dokonujace si¢ w jej obrgbie transgresje nie sg kulturotwoércze —
Kozielecki zreszta wlasciwie wprost pisal tak o dziedzinach sztuki, ktore nie wytwarzaja
materialnych dziel. Abstrahujac od tego, ze pojecie diugiego czasu w kulturze ulega coraz
wigkszemu skroceniu (wystarczy spojrzec na czas trwania kolejnych nurtow w sztuce), to
teori¢ o koniecznosci istnienia dzieta sztuki w formie fizycznego artefaktu obala nie tylko
historia opisywanych tutaj dziedzin takich jak happening, performans i tym podobne, ale

réwniez istniejagcego znacznie dtuzej od nich teatru.

2. 2. Rodzaje przekroczenia w sztuce performansu

Wyréznitem szes¢ rodzajow przekroczen, uporzadkowanych wedlug wzrastajace;
drastycznosci i potencjalnych konsekwencji (cho¢ jest to uporzadkowanie bardzo umowne).
Sa to: przekroczenie regut czasu i miejsca, przekroczenie granic wykonawcy (fizycznych i
emocjonalnych), przekroczenie wobec publicznosci (przy czym do publicznosci zaliczam
wylacznie osoby, ktére sa swiadome bycia widzem), przekroczenie wobec 0s6b spoza
publicznosci (przypadkowych, nieswiadomych odbywajacego si¢ performansu badz bedacych
jego obiektem — z wlasnej woli lub nie), okrucienstwo wobec zwierzat i w koncu —

przekroczenie tabu religijnego.

Zajmujac si¢ problemem przekraczania granic, nie mozna poming¢ tematu granicy
przekroczenia. J6zef Kozielecki wyrdznit granice przekraczalne 1 nieprzekraczalne w danym
okresie historycznym i w danych warunkach cywilizacyjnych'*, cho¢ jest to podziat
relatywny, poniewaz brzegi ludzkich mozliwosci sq otwarte i poniewaz ciggle sie je
rozszerza'’. Otwarta kwestig pozostaje istnienie granic absolutnych, ktorych przetamanie nie
jest mozliwe — jest to zlozone zagadnienie, jednak na potrzeby tej pracy przyjm¢ wytacznie
jedna granicg, traktujac ja jako absolutna: $mier¢ cztowieka. Z tego tez powodu nie bede
zajmowal si¢ sytuacjami transgresyjnymi, w ktorych granica ta zostata przekroczona — to
znaczy w ktorych performer stracit zycie'*', badz w ktorych na skutek dziatan performera

zycie stracil kto$ inny.

139 Jozef Kozielecki, op. cit., s. 46

149 1hidem

' Przyktadem moze by¢ performans The Ice Burial chinskiego artysty Qi Lei — chociaz trudno w pehni

zweryfikowa¢ prawdziwo$¢ tego wydarzenia.
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2. 2. 1. Przekroczenie regul czasu i miejsca

Kazde miejsce w danym momencie rzadzi si¢ swoimi prawami — w obrgbie tej samej
kultury i tego samego spoteczenstwa zakres tego co dozwolone i akceptowane rozni si¢
drastycznie pomiedzy ulica, sceng teatralng w trakcie spektaklu, ko$ciotem czy prywatnym
mieszkaniem. Aby moc funkcjonowaé w zyciu spotecznym nie narazajac si¢ na ostracyzm lub

konflikt z prawem, konieczna jest znajomos¢ obowigzujacych w nich regut.

Przekroczenie regut czasu i miejsca jest podstawowa 1 najczestszg transgresja w sztuce
performansu, poniewaz jednym z jej zatozen byto realizowanie przedstawien w miejscach
innych niz galerie, ktore dopuszczaja bardzo szerokie spektrum aktywnos$ci. Najczesciej
zawiera ono w sobie dalsze przekroczenia, chociaz nie jest to reguta — aby dokona¢ transgresji
tego rodzaju, wystarczy potozy¢ si¢ na chodniku, a dziatanie takie nie niesie ze sobg innych
przekroczen.

Richard Schechner pisat:

"non " on

Nawet to, co "nowe", "oryginalne", "szokujgce" lub "awangardowe" jest przewaznie
albo odmiennym uktadem znanych zachowan, albo przeniesieniem zachowania z
okolicznosci, w ktorych jest przyjete do miejsca, lub na okazje, w ktorych si¢ go nie

. 142
oczekuje.

Schechner podat przyktad nagosci, ktorej uzycie w performansach lat 60. szokowato
publiczno$¢ — pomimo tego, ze byta przyzwyczajona do nagosci w muzeach w formie aktow
w malarstwie i rzezbie, powszechny byl rowniez, w innym obszarze kultury, striptiz.
Jednakze nago$¢ w sztukach performatywnych byla prawdziwa 1 czgsto miata erotyczny
charakter, a w tej formie nie pasowata do $wiata sztuki, w ktérym wcze$niej funkcjonowata
wylacznie w formie reprezentaciji, uwazanych za pozbawione erotyzmu'*. Szokujaca zatem
byla nie tyle sama nago$¢, ile pojawienie si¢ jej w kontekscie postrzeganym jako niewlasciwy,

w czasie 1 miejscu, w ktorym nie powinna byta si¢ znalez¢.

2 Richard Schechner, op. cit., s. 51

143 Ibidem
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Jak wida¢, zjawiska akceptowane w tym samym czasie w jednym miejscu, moga nie
by¢ akceptowane w innym — co istotne jednak, reguty obowigzujace w danym miejscu takze
moga zmienia¢ si¢ w zalezno$ci od czasu, przy czym nie chodzi tutaj o dokonujaca si¢ w
dluzszej perspektywie czasowej zmiang obyczajowosci.

Istniejg bowiem szczegdlne okresy, w ktoérych ramy dopuszczalnych zachowan zostaja
znacznie rozszerzone lub zupetie zniesione — przyktadem moze by¢ karnawat, imprezy w
przestrzeni publicznej takie jak np. Love Parade, ktore zawlaszczajg ja i przemieniajg w
przestrzen liminalng'**, czy tez czas dziatan wojennych, w trakcie ktérego dopuszczalne staja
si¢ dzialania w normalnych warunkach zabronione. Charakterystyczna cechg tych sytuacji jest
ich krétkotrwatos¢ - kiedy dobiegng konca, poprzednio obowigzujace w danym miejscu

zasady zostaja przywrocone.

Dobrym przyktadem performanséw, w ktorych artysci przekraczali granice czasu i
miejsca sg tzw. akcje walkabout, podczas ktorych performerzy — czesto przebrani w kostiumy
— wchodzili w interakcje z przechodniami. Wiele z tych dzialan miato bardzo lekki, wrecz
zartobliwy charakter — trio La Compagnie Extrémement Prétentieuse udawato kelnerow we
francuskich kafejkach, cztonkowie Théatre Décale jako detektywi przegladali ludziom bagaze
1 zatrzymywali przejezdzajacych rowerzystow, a aktorzy z Natural Theatre pozdrawiali
Margaret Thatcher przebrani za babcie z wozkami, pojawiali si¢ takze w przestrzeni

publicznej w strojach jajogtowych obcych z kosmosu'*

. Przyktadem z Polski, gdzie dzialania
tego typu nazywano interwencjami ulicznymi, moze by¢ performans L.odzi Kaliskiej
zrealizowany w Darlowie pod tytutem Przegrodzenie ulicy czarng wstegq dla zrobienia
zamieszania i odwrocenia uwagi w celu narzucenia bialej ptachty na grupe osob,
skrepowania ich i walenia po dupach'*.

Celowo wybratem dziatania, ktore wedtug przyjetego przeze mnie podziatu
przekroczen stanowig transgresj¢ wytacznie jednego typu — dla przyktadu performans
niemieckiego tria The Crazy Idiots, podczas ktérego w przebraniu pingwinow zaczepiali i

atakowali przechodniéw'*’, jest bardzo podobny do wspomnianych wcze$niej, jednak stanowi

jednoczes$nie przekroczenie granic osob przypadkowych.

!4 Erika Fischer-Lichte, op. cit., s. 314-315

143 Przyktady za: Marvin Carlson, op. cit., s. 186-187

14 Joanna Ruszczyk, Bitwa pod Lodzig Kaliskg, w: Newsweek, http://www.newsweek.pl/polska/bitwa-pod-

lodzia-kaliska,35756,1,1.html, dostep: 8.5.2013 r.
"7 Marvin Carlson, op. cit.
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Przekroczeniem granic czasu i miejsca jest nie tylko wyprowadzenie artystycznych
dziatan performatywnych z galerii lub teatru do przestrzeni publicznej, ale rowniez sytuacja
odwrotna, to znaczy wprowadzenie do nich codziennego Zycia — w latach 70. niektorzy
artysci, idac za przyktadem Kaprowa, pokazywali w miejscach stuzacych do prezentowania
sztuki rzeczywiste czynnosci, takie jak np. chodzenie, spanie, jedzenie i picie'**.
Prawdopodobnie najbardziej znany polski performans tego typu zrealizowata Julita Wojcik,

obierajac ziemniaki w Zachecie'*’.

Sadze, ze nie bedzie duza przesada stwierdzenie, ze przekroczenie tego typu —
najczesciej dos¢ niewinne i niegrozne — stanowi jeden z podstawowych, a by¢ moze nawet

niezbe¢dnych elementow sztuki performansu.

2. 2. 2. Przekroczenie granic performera

Duza cz¢$¢ realizacji sztuki performansu — juz od jej poczatkow — skupiata si¢ na
ciele, uzywajac go jako obiektu, ptdtna lub narzedzia — skad wzigta si¢ uzywana przez pewien
czas nazwa body art.

Wielu performeréw doprowadzalo swoje ciato do zupetnego fizycznego wyczerpania:
Vito Acconci w Step Piece (1970) w ciagu kolejnych dni wchodzit i schodzit z krzesta dopoki
byt w stanie powtarzaé t¢ czynnos¢'>’, Chris Burden w Five-Day-Locker-Piece (1971) po
kilkudniowym poscie dat si¢ zamknaé na pie¢ dni w szafce o wymiarach 60 x 60 x 90 cm'', z
kolei w Sculpture in Three Parts (1974) siedziat na znajdujacym si¢ na podwyzszeniu krzesle
az do momentu, w ktorym z powodu zmeczenia spadt z niego na podtoge — co nastgpito po
czterdziestu trzech godzinach'*. W tak zwanym endurance art szczegblne miejsce zajmuje

Marina Abramovi¢ — w performansie Freeing the Voice (1975) lezac na plecach krzyczata tak

'8 Marvin Carlson, op. cit., s. 168-169

149 Karol Sienkiewicz, Julita Wéjcik "Obieranie ziemniakéw", Culture.pl, http://www.culture.pl/baza-sztuki-

pelna-tresc/-/eo_event asset publisher/eANS/content/julita-wojcik-obieranie-ziemniakow, dostep: 6.5.2013 .
130 Mark C. Taylor, Frazer Ward, Jennifer Bloomer, Vito Acconci (Contemporary Artists), Phaidon Press, 2001,
s. 37

5! Erika Fischer-Lichte, op. cit., s. 145

152 Fred Hoffman, Lisa Le F euvre, Chris Burden, Thames & Hudson Ltd, 2007, s. 220
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dlugo, az po trzech godzinach stracila glos'>*; w Freeing the Body (1975) przez osiem godzin
poruszata sie do rytmu wybijanego na bebnie, aby w koncu upasé bez sit na ziemig'*;
wspolnie z Ulayem'* zrealizowata performans Breathing in / Breathing out, w ktorym
klgczac naprzeciw siebie, ztaczeni ustami, wdychali i wydychali wcigz to samo powietrze, az

w koficu jedno z nich stracito przytomnos¢ z powodu braku tlenu'*®

. Kulminacja byta
zrealizowana w 2010 roku praca The Artist is Present. Abramovi¢ w ciggu trzech miesiecy
spedzita ponad 700 godzin — po okoto dziesi¢¢ godzin dziennie, szes¢ dni w tygodniu —
siedzac nieruchomo bez przerwy na drewnianym krzesle naprzeciwko kolejnych oséb z
widowni, zajmujacych drugie krzesto stojace naprzeciw niej'’.

The Artist is Present to niewatpliwie jeden z najdtuzszych i najbardziej wymagajacych
fizycznie performansow w historii catej dziedziny, nie moze si¢ jednak rownac z One Year
Performance 1980 — 1981, podczas ktorego Tehching Hsieh, pochodzacy z Tajwanu
performer wlasciwie pomijany w wigkszosci opracowan dotyczacych sztuki performansu,
przez caly rok co godzing podbijat kart¢ zegarowa — co oznacza, ze w ciaggu roku nie spat

duzej niz jedng godzing bez przerwy'*. Tehching Hsieh przeprowadzit jeszcze cztery inne

roczne akcje, co czyni go bezkonkurencyjnym w dziedzinie czasu trwania performansu.

Performerzy przekraczali granice swojego ciata rowniez poprzez okaleczanie go —
Erika Fischer-Lichte pisata wrecz o oddzielnym gatunku performansu samookaleczenia'™.
Wyliczanie przyktadowych realizacji tego typu przypomina makabryczng licytacje. Chris
Burden dat si¢ postrzeli¢ w ramie z odleglosci pigciu krokow w Shoot (1971), w Through the
Night Softly (1973) czotgal si¢ nago po piecdziesigciometrowym odcinku ulicy po thuczonym
szkle, w koncu zostat przybity gwozdziami do dachu swojego Volkswagena w Trans-Fixed

(1974)'°°. Gina Pane w The Conditioning (1972) przez dhuzszy czas lezala na metalowym

133 Kristine Stiles, Klaus Biesenbach, Chrissie Iles, Marina Abramovic (Contemporary Artists), Phaidon Press,
2008, s. 24

154 Stiles, Biesenbach, Iles, op. cit., s. 28-29

135 Wtasc. Frank Uwe Laysiepen

156 Stiles, Biesenbach, Iles, op. cit., s. 76

57 Holland Cotter, 700-Hour Silent Opera Reaches Finale at MoMA, w: The New York Times,
http://www.nytimes.com/2010/05/31/arts/design/3 1diva.html? r=0, dostep: 11.5.2013 r.

'8 Adrian Heathfield, Tehching Hsieh, Out of Now: The Lifeworks of Tehching Hsieh, MIT Press, Cambridge
2009, s. 30

'3 Erika Fischer-Lichte, op. cit., s. 146
1% przyktady za: Erika Fischer Lichte, op. cit., s. 145-147
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tozu, pod ktorym pality si¢ $wieczki, parzac ja'°'; cigta zyletka swoje plecy i twarz w Warm
Milk (1972)'%%; zjadta pot funta zepsutego mielonego miesa, jednoczesnie ogladajac w
skrajnie niewygodnej pozycji wiadomosci telewizyjne; ptukata gardto mlekiem do momentu,
w ktorym w wypluwanym ptynie pojawita si¢ krew'®’. Vito Acconci w Trademarks (1970)
gryzt swoje ciato siedzac nago na podtodze, po czym ugryzienia pokrywat tuszem
drukarskim'®*; Bob Flanagan przybijat swojego penisa do deski, opowiadajac przy tym
dowcipy (1989)'°’; Ron Athey, bedacy nosicielem HIV, dokonywat krwawych okaleczen w
Four Scenes from a Harsch Life (1995).

Marina Abramovi¢ okaleczata si¢ w wielu performansach, szczegolnie wezesniejszych
— jednym z najbardziej znanych przyktadow jest Thomas Lips (1974), w ktorym najpierw
zjadta kilogram miodu lyzeczka, nastepnie wypita litr czerwonego wina, po czym wycieta
sobie zyletka na brzuchu pi¢cioramienng gwiazde i biczowata si¢ do momentu, kiedy nie
czula juz bolu, aby na koniec potozy¢ sie na krzyzu zbudowanym z lodowych blokow (po
uplywie pot godziny performans zakonczyta interwencja zaniepokojonej publicznosci)'®.
Abramovi¢ eksperymentowata takze z odmiennymi stanami §wiadomosci, biorgc kolejno

silne lekarstwa uzywane w leczeniu schizofrenii i katatonii (Rhythm 2, 1974)'7

, a takze
uzywata swojego ciata jako obiektu pomimo kilkuminutowej utraty przytomnosci, bez

przerywania performansu (Rhythm 4'°® i Rhythm 5'%°, obydwa z 1974 roku).

Jaki jest cel okaleczania ciala lub doprowadzania go do granic wytrzymatosci? Przede
wszystkim jest to realizacja postulatu przyblizenia sztuki do prawdziwego zycia — ciato, krew
1 bol sg prawdziwe, performerzy niczego nie udaja, dziatania te naleza do $wiata
rzeczywistos$ci, a nie teatru.

Chris Burden twierdzit, ze doprowadza swoje ciato do skrajnosci aby wywotac¢

okreslone stany psychiczne:

1 RoseLee Goldberg, op. cit., s. 196
162 Tracey Warr, Amelia Jones, The Artist’s Body, Phaidon Press, 2012, s. 121

19 Przyktady za: Erika Fischer-Lichte, op. cit.

te4 Taylor, Ward, Bloomer, op. cit., s. 22

15 Marvin Carlson, op. cit., s. 250

166 Stiles, Biesenbach, Iles, op. cit., s. 54
167 Stiles, Biesenbach, Iles, op. cit., s. 14
' Tbidem

199 Stiles, Biesenbach, Iles, op. cit., s. 52
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Gwalt nie jest w gruncie rzeczy az taki wazny (...) idzie o to, zeby doprowadzi¢ do

tych wszystkich mentalnych spraw.””’

RoseLee Goldberg z kolei pisala, ze Burden pragnat zmieni¢ spoteczne postrzeganie
przemocy — chciat pokaza¢ spoteczenstwu przyzwyczajonemu do reprezentacji jak przemoc i
cierpienie wygladaja naprawde'”".

Zbigniew Warpechowski, ktory zrealizowal migdzy innymi performans polegajacy na

172

whbiciu sobie w rgke pietnastocentymetrowego gwozdzia (1980) '“, wyjasniat, ze w ryzyku

samookaleczenia poszukuje zrodla powagi i autentycznosci zaangazowania w sprawy,
ktérymi zyje'”.

Marvin Carlson zauwazyt, ze dziatania tego typu celowo pozbawiano kontekstu, a
fizyczne okaleczenia mialy podkresla¢ moc i terazniejszos¢ chwili, doswiadczenie bolu miato
uwalnia¢ ciato od abstrakcyjnych przedstawien.'”* Tadeusz Pawlowski pisat, ze artysci w
sytuacjach granicznych szukali mozliwos$ci lepszego poznania samych siebie i swoich

o1 ; s . r. , , . .. /175
mozliwosci, aby otartszy sie o smier¢, moc tym petniej zyé' .

W dziedzinie przekraczania granic ciata dwdjka performerdéw zastuguje na szczegdlng
uwage.

Orlan'”® jest prawdopodobnie jedyna artystka, ktéra z operacji plastycznych uczynita
forme wyrazu artystycznego. Migdzy 1990 a 1995 rokiem poddata si¢ — bez narkozy —
dziewigciu operacjom, ktoére miaty zmodyfikowac jej twarz tak, aby stanowila potaczenie
klasycznych idealéw kobiecego pigkna przedstawionych na obrazach z kanonu malarstwa
europejskiego'”’. Dzietem byly w tym przypadku nie tylko efekty modyfikacji, ale rowniez
sam proces operacji (transmitowanych na zywo do galerii i w internecie), podczas ktorych
czytano poezj¢ i puszczano muzyke, a ktérym sama Orlan poddawala si¢ ubrana w stworzone

specjalnie dla niej przez najbardziej znanych projektantow stroje'’®.

170 Marvin Carlson, op. cit., s. 170

"I RoseLee Goldberg, op. cit., s. 159

172 Tadeusz Pawtowski, op. cit., s. 306-307

' Tadeusz Pawtowski, op. cit.

'7* Marvin Carlson, op. cit., s. 249

175 Tadeusz Pawtowski, op. cit., s. 296-297

176 Wtagc. Mireille Suzanne Francette Porte

77 Marvin Carlson, op. cit., s. 250-251

'8 Stuart Jeffries, Orlan's art of sex and surgery, w: The Guardian,
http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2009/jul/01/orlan-performance-artist-carnal-art, dostgp: 12.5.2013 r.
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Celem Orlan nie jest cierpienie — swoja sztuke nazywa carnal art'”’, w opozycji do body art —
jak sama moéwi, jest zainteresowana przyjemnoscia i zmystowoscia, a nie wytrzymatoscig i

bolem'®°

. Nie chciata réwniez upigkszy¢ si¢ ani odmtodzié, ale sprowokowaé dyskusj¢ o
konwencjonalnym, narzucanym przez me¢zczyzn rozumieniu pigkna.

Stelarc'®' z kolei do rozszerzania swojego ciata wykorzystuje technike — jego
pionierskie prace eksperymentuja z koncepcja cyborga, czyli zywego organizmu polaczonego
z elementami technologicznymi. W ramach akcji The Third Hand (1976 — 1980) do jego ciala
zostala przyczepiona trzecia, mechaniczna rgka, kontrolowana sygnatami elektrycznymi
wysylanymi przez migsnie brzucha i nég. Po kilku miesigcach ¢wiczen Stelarc byt w stanie za

jej pomoca chwyta¢ przedmioty i zapisywac pojedyncze wyrazy' .

Poza przekroczeniem granic ciata performera, rownie wymagajace moze by¢
przekroczenie granicy intymnosci, wigzace si¢ najczesciej z seksualno$cig. Najnizszym
stopniem tego przekroczenia jest po prostu wystawienie swojego nagiego ciata na widok
publiczny, dos¢ powszechne w sztuce performansu (na przyktad Marina Abramovié¢
wiekszos$¢ swoich performansow wykonywata nago).

Vito Acconci w stynnym Seedbed (1972) lezat ukryty pod drewniang rampa w galerii i
fantazjujac na temat przechodzacych nad nim ludzi masturbowat si¢ przez kilka godzin, bedac
przez caly czas styszalnym dla odwiedzajacych galerie'®. Annie Sprinkle w Post-Porn
Modernist Show (1992) zachecata widzow, aby weszli na sceng i przyjrzeli si¢ z latarkg w

rece jej genitaliom'**. Valie Export'®

w Action Pants: Genital Panic (1969) przechadzata si¢
wérod publiczno$ci w obcistej skorzanej marynarce i spodniach z wycietym kroczem'™.
Orlan pozwolita uczestnikom performansu Documentary Study: The Head of Medusa ogladaé

swoje genitalia podczas menstruacji pod szklem powigkszajacym'®’. Carolee Schneemann w

"7 Carnal art mozna przettumaczy¢ jako sztuke cielesng lub sztuke zmystowg

180 Stuart Jeffries, op. cit.

181 Wiagc. Stelios Arcadiou

182 Warr, Jones, op. cit., s. 184

183 Taylor, Ward, Bloomer, op. cit., s. 96-99

84 Marvin Carlson, op. cit., s. 268

135 Wtaéc. Waltraud Lehner

186 Roxana Marcoci, Action Pants: Genital Panic, w: MoMA Blog Inside/Out,

http://www.moma.org/explore/inside_out/2010/06/02/action-pants-genital-panic/, dostgp: 12.5.2013

187 Stuart Jeffries, op. cit.

42



Interior Scroll (1975) czytata tekst z dlugiego zwoju, ktory wczesniej wyciagneta ze swojej
waginy '™,

Przekroczenie intymnosci nie musi oczywiscie wigzac si¢ z seksualnoscig — Acconci
w ramach performansu Project for Pier 17 przez dwadzie$cia dziewig¢ dni godzing dziennie
czekal w nocy na molo na nieznajomych przechodniow — jesli jakiego$ spotkat, zdradzal mu
nigdy wczesniej nieujawniony sekret, cos, czego si¢ wstydzit i co mogloby zostac uzyte

. : 189
przeciwko niemu .

W realizacjach sztuki performansu przekroczenie granic performera wystepuje bardzo
czg¢sto. Pomimo, Ze ten rodzaj transgresji moze przyjmowac wyjatkowo drastyczne i
szokujace formy, jego ocena pod wzgledem etycznym jest znacznie tatwiejsza niz
przekroczen, ktdre opisze¢ w dalszej czg$ci pracy — poniewaz obiektem i inicjatorem
przekroczenia jest ta sama osoba, ma ona prawo do dowolnego dysponowania swoim ciatem,
zdrowiem i zyciem (do$¢ przypomnie¢ wywodzacg si¢ z libertarianizmu zasad¢ moéwiaca o
tym, ze prawa jednostki koncza si¢ dopiero tam, gdzie zaczynajg si¢ prawa innego cztowieka;
w praktyce w prawie zachodnim na przyklad samookaleczanie nie jest karalne, cho¢ kwestia

samobojstwa jest juz bardziej skomplikowana).

2. 2. 3. Przekroczenie wobec publicznosci

Podstawowg granicg zwigzang z publicznoscig jest fizyczna linia oddzielajaca
widownig¢ od sceny. W klasycznym teatrze rola widzoéw byta jasno zdefiniowana — mieli
oglada¢ przedstawienie i nie przeszkadza¢ wykonawcom. Publiczno$¢ w trakcie trwania
spektaklu miata by¢ przezroczysta — niewidzialna i niestyszalna. Pod koniec XVIII wieku
rozpoczeto starania majgce na celu narzucenie okreslonej dyscypliny widzom teatralnym —
wprowadzono specjalne zasady, ktdre zabraniaty sp6zniania si¢, jedzenia i picia (jeszcze w
XVII wieku we francuskim teatrze zdarzato si¢, ze wysoko urodzeni widzowie siadali na
scenie i glosno rozmawiali'®’), a takze glosnego komentowania przedstawienia, z kolei dzigki

wynalezieniu o§wietlenia gazowego mozliwe bylo pograzenie widowni w ciemnosci, dzigki

188 Warr, Jones, op. cit., s. 144

189 Taylor, Ward, Bloomer, op. cit., s. 21

190 Erika Fischer-Lichte, op. cit., s. 175-176
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czemu aktorzy nie widzieli widzow, a widzowie siebie nawzajem — Erika Fischer-Lichte
zauwazyla, ze zabiegi te stuzyly przerwaniu petli feedbacku'".

Z czasem w teatrze zaczgto z powrotem przekracza¢ t¢ granice — do$¢ wspomniec o
koncepcjach Georga Fuchsa'®” i Wsiewotoda Meyerholda'®®, dziataniach Living Theatre i
Performance Group Richarda Schechnera'™, czy w koncu o teatrze okrucienstwa Antonina
Artauda'”’, ktorych celem byto zniesienie dystansu pomigdzy ogladajacymi i wystepujacymi.

Tworcy teatralni nie byli jednak czesto przygotowani na konsekwencje, jakie niosty ze
soba proby wiaczenia publicznosci w spektakl. W 1966 roku wystawiono Publicznosé¢
zwymyslang Petera Handkego w rezyserii Clausa Peymanna, ktorej centralng osig byla relacja
mi¢dzy wykonawcami a publicznos$cig — ci pierwsi zwracali si¢ bezposrednio do odbiorcow,
wymyslajac im od miernot, ateistéw, niechlujéw, zbojéw i szmat'*®, na co widzowie
reagowali glosnymi komentarzami, wchodzeniem na scen¢ i wdawaniem si¢ w przepychanki
z aktorami czy opuszczaniem teatru. Przedstawienie zostato przerwane przez Peymanna,
ktéry kategorycznie zazadal od widzow opuszczenia sceny. Peymann wystawiat
przedstawienie, ktorego tematem byla relacja miedzy publicznoscig a wykonawcami, jednak
najwyrazniej nie byt gotowy podjac¢ tego zagadnienia na powaznie — w istocie podchodzit do
spektaklu znacznie bardziej konserwatywnie niz publiczno$¢, ktora probowata renegocjowac
tradycyjnie przypisang jej role, blednie odczytujac jego intencje. Spektakl zakonczyt sie
niepowodzeniem — ale nie z winy publicznosci, tylko rezysera, ktory nie potrafit poradzi¢
sobie z wytworzong przez siebie sytuacja.

Innym przyktadem moze by¢ Dionysus in 69 Richarda Schechnera i Performance
Group, w ktorym zastosowano zabiegi inscenizacyjne majace na celu wlaczenie publiczno$ci
do spektaklu jako réwnoprawnych uczestnikow. Widzowie jednak pozwalali sobie na
zachowania, ktore degradowaty wykonawcow — traktowali aktorki jako obiekty seksualne, a
podczas jednego z przedstawien grupa studentow uprowadzita aktora Williama Sheparda,

ktory w wyniku porwania odniost powazne obrazenia'®’. W pézniejszych dziataniach

! Brika F ischer-Lichte, op. cit., s. 58

192 Brika F ischer-Lichte, op. cit., s. 80-81
193 Brika F ischer-Lichte, op. cit., s. 81
194 Brika F ischer-Lichte, op. cit., s. 27-29
195 Antonin Artaud, op. cit., s. 117
196 Brika F ischer-Lichte, op. cit., s. 27
7 Brika F ischer-Lichte, op. cit., s. 62-64
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Schechner wprowadzit juz dodatkowe ramy zwigzane z udziatem widzow, w ramach ktoérych
wykonawcy probowali oddziatywaé na publicznos¢ i manipulowa¢é nig'*®.

Wilaczenie publicznosci w spektakl niesie ze sobg znaczne ryzyko — rezyserzy i
aktorzy najcze$ciej nie byli gotowi na udzwignigcie go w catosci. Inaczej wygladata sytuacja
w sztuce performansu, gdzie performerzy zazwyczaj nie probowali ogranicza¢ dziatan
widzow, a czesto wrecz przenosili na nich petng odpowiedzialnos$¢ za ostateczny rezultat
wydarzenia — trudno przewidzie¢, jak zakonczytyby si¢ bez interwencji publicznos$ci takie
performanse Mariny Abramovi¢ jak wspomniane wczesniej Thomas Lips czy Rhythm 5, w
trakcie ktérego Abramovic stracita przytomnos¢ z braku tlenu lezac wewnatrz wypetnionego

plonaca benzyna obrysu piccioramiennej gwiazdy'”’.

W sztuce performansu widzowie zostajg czg¢sto wytraceni ze swojej biernosci,
postawieni w sytuacji, w ktdrej ograniczenie si¢ do roli widza niostoby za sobg powazne

konsekwencje moralne. Erika Fischer-Lichte pisata:

Uniewazniajq one [performanse samookaleczen — JK] obowigzujgce do tej pory
reguly i normy, stwarzajgc dzigki temu dla wszystkich uczestnikow — takze dla
performera — stan radykalnego ,,pomiedzy”. Czysto ,,estetyczne” zachowanie
prowadzi w tym przypadku do voyeuryzmu czy sadyzmu, czysto etyczne niesie ryzyko
pokrzyZzowania intencji artysty. Nic wiec dziwnego, ze takie performanse stawiajg
widzow w sytuacji kryzysu, ktorego nie sposob przezwyciezy¢, odwotujgc sie do

: . ;200
powszechnie uznanych wzorcow zachowan.

Fischer-Lichte zwrécita uwage na to, ze w przypadku takich wydarzen zblizenie sztuki do
prawdziwego zycia stawia widza w sytuacji bez wyjscia — z jednej strony, w normalnym
zyciu nalezy reagowac, jesli czyjes$ zycie lub zdrowie jest zagrozone, z drugiej jednak, jesli
intencja artysty jest samookaleczenie, to czy kto§ ma prawo ingerowaé w jego dzieto?”' Na
to pytanie nie ma odpowiedzi — w przypadku performansu samookaleczen publiczno$¢
znajduje si¢ w obszarze liminalnym i to jej zadaniem staje si¢ kazdorazowo ustalenie regut.

Trudno wyobrazi¢ sobie zaangazowanie widzow w spektakl w stopniu wyzszym niz ten.

198 Brika F ischer-Lichte, op. cit., s. 64

199 Stiles, Biesenbach, Iles, op. cit., s. 52-56
2% Erika Fischer-Lichte, op. cit., s. 282-283
21 Erika Fischer-Lichte, op. cit., s. 253-254
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Abramovi¢ posuneta si¢ jednak jeszcze dalej — w Rhythm 0 oddata publiczno$ci w
pelni rolg wykonawcy, pozostawiajac sobie rol¢ biernego obiektu. W ramach tego
performansu artystka utozyta na stole w galerii siedemdziesiat dwa przedmioty, w tym
pistolet i nabgdj, po czym poinformowata widzow, ze moga uzy¢ ich w dowolny sposéb wobec
niej 1 ze bierze odpowiedzialno$¢ za wszystko, co wydarzy si¢ w ciggu nastepnych szesciu

godzin. Cze$¢ widzow — a byli to zwykli ludzie, przypadkowo zaczepieni na ulicy™ —

rozebrala jg i znecata si¢ nad nig, a jeden z mezczyzn przystawit jej do glowy pistolet™”.
Niektore osoby sposrod publicznosci bronity performerki i to zapewne ich dziatania
zapobiegty tragedii — gdyby jednak do niej doszto, kto bylby za nig odpowiedzialny? Jesli
Abramovi¢ zostalaby zastrzelona, w $wietle prawa odpowiedzialno$¢ naturalnie ponositby
ten, kto pociagnat za cyngiel — bowiem jej deklaracja o przejeciu odpowiedzialnosci nie ma
tutaj znaczenia. Nie mozna jednak poming¢ tutaj kwestii wspotodpowiedzialnosci artysty,

ktéry dang sytuacje konstruuje — jak zauwazyta Erika Fischer-Lichte:

To oczywiscie artysta za kazdym razem tworzy sytuacje wyjsciowq, to oczywiscie on
musi takze ponies¢ najbardziej powazne konsekwencje beztroskiego zachowania

204
widzow.

Kolejnym poziomem przekroczenia jest ztamanie reguty braku kontaktu fizycznego
mi¢dzy wykonawcg a publicznos$cig.

W performansie Imponderabilia (1977) Marina Abramovi¢ i Ulay stali nadzy w
drzwiach galerii naprzeciw siebie w taki sposob, ze wchodzacy widzowie musieli nie tylko
zdecydowaé do kogo sie odwrocié, ale rowniez dotknaé przynajmniej jednego z nich®™.
Joseph Beuys z kolei w zrealizowanym wspolnie z Henningiem Christiansenem Celtic + ~~~
(1971) myt stopy widzoéw — cho¢ czynnosé ta nie miata podtekstu erotycznego®®.

Wyrazny wydzwigk erotyczny mial natomiast spektakl Secret Service (2002) Felixa
Ruckerta, podczas ktorego widzom zawigzywano oczy i prowadzono do pomieszczenia, w
ktérym byli rozbierani do naga i przywigzywani do rusztowania, po czym tancerze m.in.

dotykali ich, taskotali i smagali pejczem™””.

292 Brika Fischer-Lichte, op. cit., s. 104-105
203 Stiles, Biesenbach, Iles, op. cit., s. 60
24 Erika F ischer-Lichte, op. cit., s. 263

205 Stiles, Biesenbach, Iles, op. cit., s. 76
2% Brika Fischer-Lichte, op. cit., s. 101-104
27 Erika Fischer-Lichte, op. cit., s. 106-107
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Johann Jakob Engel w traktacie Die Mimik (1784 — 1785) pisal, ze widz gubi wrazenie
iluzji za kazdym razem, kiedy przestaje postrzega¢ ciato aktora/aktorki jako znak odgrywanej
postaci, a widzi realne ciato danego aktora czy aktorki i z nim zaczyna wspétodczuwac®™.

Konsekwencje tego zgubienia wrazenia iluzji moga by¢é powazne — we wspomnianym
weczesniej spektaklu Dionysus in 69 Richarda Schechnera znajdowala si¢ tak zwana scena
pieszczot, podczas ktorej ubrani w skape stroje wykonawcy schodzili ze sceny pomigdzy
widzow, siadali obok nich i zaczynali ich glaska¢. Niektorzy widzowie odwzajemniali
pieszczoty, posuwajac si¢ znacznie dalej niz aktorzy — z tego powodu po kilku
przedstawieniach sceng¢ usunieto®”’. Wykonawcy odbierali to zachowanie publicznosci jako
powazne naduzycie’'’ — czy jednak mozna ja wini¢ w sytuacji, kiedy to aktorzy pierwsi
przekroczyli granicg? Arty$ci dokonujg transgresji $wiadomie, widzowie juz nie — reaguja na
dziatanie tych pierwszych w sytuacji, w ktorej moze si¢ im wydawac, ze obowiazujace

wczesniej granice zostaly zupelnie zniesione.

Najwyzsza forma przekroczenia wobec publicznosci jest skierowanie wobec niej
agresji — przy czym niekoniecznie musi ona przybra¢ forme otwartej przemocy; jako agresje
kwalifikuj¢ rowniez zmuszanie widzoéw do okreslonego zachowania lub wciagnigcie w dang
sytuacj¢ wbrew ich woli. Przyktadem mogg by¢ akcje rozrywania jagnigcia Hermanna
Nitscha, podczas ktorych oblewat publiczno$é krwia i nieczystosciami®''.

Wstrzasajacy projekt zrealizowata Teresa Margolles — w Air (2003) widzowie dopiero
po przejsciu przez wypetnione wilgotnym powietrzem pomieszczenie dowiadywali sie, ze

nawilzacze powietrza wypetnione sg zdezynfekowang woda uzywang wczesniej do

obmywania zwtok w kostnicy”'%.

Transgresje wobec publicznosci to zagadnienie znacznie bardziej ztozone niz
przekroczenie dokonywane przez performera w stosunku do siebie samego. Cig¢zar
gatunkowy transgresji tego rodzaju jest bardzo zr6znicowany — od niegroznych prowokacji do
bezposredniej przemocy — dlatego tez najistotniejszg kwestig wydaje mi si¢ tutaj okreslenie

granicy transgresji.

28 Brika F ischer-Lichte, op. cit., s. 97-98
2% Brika Fischer-Lichte, op. cit., s. 100-101
1% Ibidem

2 Erika Fischer-Lichte, op. cit., s. 23

12 RoseLee Goldberg, op. cit., s. 237
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Wydaje mi si¢, ze prowokacje i inne naruszenia granic publiczno$ci s3 dopuszczalne
dopoki moze ona w kazdym momencie odmowi¢ swojego dalszego udziatu, poniewaz do tej
chwili przyjmuje narzucane przez artyste reguly gry. W sytuacji, w ktorej performer zmusza
widzow do czego$§ wbrew ich woli lub tez stawia ich w niepozadanej sytuacji bez ich wiedzy
(jak w przypadku wspomnianego Air), tamie zar6wno normy etyczne, jak i prawo.

Wazne jest rowniez to, Ze artysta musi by¢ gotowy na poniesienie wszystkich
potencjalnych konsekwencji wytworzonej przez siebie sytuacji, wiaczajac w to efekty dziatan

sprowokowanej publicznosci.

2. 2. 4. Przekroczenie wobec 0s0b spoza publicznos$ci

Szczegolnie trudne w ocenie pod katem etycznym sg przekroczenia wobec oséb spoza
publicznosci, niebiorgcych udzialu w performansie i najczesciej nieSwiadomych tego, ze sie
odbywa.

Vito Acconci w swoim Following Piece przekraczal t¢ granice tak nieznacznie, ze
zainteresowani najczesciej w ogole nie zdawali sobie z tego sprawy — $ledzit bowiem losowo
wybrane na ulicy osoby do momentu, w ktorym weszty do jakiego$ budynku®'’. W
pbézniejszym Proximity Piece (1970) naruszat juz dystans intymny osob zwiedzajacych
galerie, do ktorych podchodzit coraz blizej az do momentu, w ktorym dana osoba odsuneta sie
lub odepchneta go. Acconci weiggat do powyzszych performanséw nieswiadome osoby bez
ich wiedzy i1 zgody, na podobnej zasadzie jak we wspomnianych wcze$niej tzw. akcjach
walkabout, podczas ktorych performerzy zaczepiali na ulicy przypadkowych przechodniow.

Wiele negatywnych reakcji wywotaty dwie akcje Katarzyny Kozyry — £aznia (1997) i
Laznia meska (1999), w ramach ktorych artystka filmowata ukryta kamera odpowiednio nagie
kobiety i m¢zczyzn bez ich wiedzy i zgody (w tym drugim przypadku dodatkowo byta sama
ucharakteryzowana na me¢zczyzne, tacznie z proteza penisa), po czym upublicznita ich
wizerunki. Kozyra przekroczyla nie tylko granice prywatnos$ci filmowanych osob, ale takze
polskie prawo”'* — co prawda nie mogta by¢ z tego powodu $cigana, poniewaz materiat

filmowy zrealizowata na Wegrzech, to jednak w tym kontekscie fakt, Ze byla oficjalna

213 RoseLee Goldberg, op. cit., s. 156

1% Art. 81 ustawy o prawie autorskim stanowi, Ze rozpowszechnianie wizerunku wymaga zezwolenia osoby na
nim przedstawionej. Kilka lat pdzniej, w 2010 roku w Kodeksie Karnym wprowadzono art. 191a. § 1.,
zabraniajacy utrwalania i/lub rozpowszechniania wizerunku nagiej osoby uzyskanego droga podstepu pod kara 3
miesigcy do 5 lat wigzienia.
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reprezentantka Polski na Biennale w Wenecji w 1999 roku i zaprezentowata tam wiasnie

Laznie meskg® mogh wzbudzié¢ kontrowersje.

Drugim rodzajem takiego przekroczenia jest wykorzystanie ludzi jako materiatu w
performansie. Santiago Sierra w 160 cm Line Tattooed on 4 People (2000) wynajat cztery
uzaleznione od narkotykow prostytutki za ceng jednej porcji heroiny i zlecit wytatuowanie
linii na ich plecach®'®. Sierra dziatat za wiedza i zgoda kobiet, jednak jego akcja byta co
najmniej watpliwa etycznie — zdegradowat je bowiem do roli przedmiotow. RoseLee
Goldberg i Elizabeth Manchester®'” twierdza, ze Sierra poprzez uczynienie z
wykorzystywania i upokarzania ubogich oraz funkcjonujacych na marginesie spoteczenstwa
0sob spektaklu chce w swoich pracach zwréci¢ uwage na ich problemy — jednak niezaleznie

od intencji, realnym rezultatem jego sztuki sg skrzywdzeni ludzie.

Biorac pod uwagge, ze transgresje tego typu dotycza najczesciej osob nieswiadomych
zamiaréw performera i niewyrazajacych zgody na bycie wykorzystanym w performansie
(publiczno$¢, przynajmniej czgsciowo, wyraza takg zgode poprzez dobrowolne uczestnictwo
w przedstawieniu), najprostszym rozwigzaniem jest traktowanie ich w oderwaniu od
kontekstu sztuki — tak, jakby byto traktowane kazde inne przekroczenie dokonane wobec
przypadkowej osoby. Z tego powodu wigkszos¢ takich transgresji mozna oceni¢ jako
nieetyczne, a czesto takze niezgodne z prawem — cho¢ oczywiscie ich cigzar gatunkowy jest

bardzo ro6zny.

2. 2. 5. Zabijanie i okrucienstwo wobec zwierzat

Niektorzy performerzy wykorzystuja, czesto okrutnie, zwierzeta w swoich pracach po
to, aby uswiadomi¢ odbiorcom ich hipokryzj¢ — czymze w koncu sg pojedyncze akty

okrucienstwa w wykonaniu artystéw wobec powszechnie akceptowanego w spoleczenstwie

*13 Stach Szabtowski, "Eaznia meska" Katarzyny Kozyry, w: Kongres Kultury Polskiej,
http://www.kongreskultury.pl/title,Kalendarium,pid,23,0id,21,cid,95.html, dostgp: 16.5.2013 r.

1® RoseLee Goldberg, op. cit., s. 236-237

*!7 Elisabeth Manchester, Santiago Sierra 160 cm Line Tattooed on 4 People,

http://www.tate.org.uk/art/artworks/sierra-160-cm-line-tattooed-on-4-people-el-gallo-arte-contemporaneo-
salamanca-spain-t11852/text-summary, dostep: 16.5.2013 r.
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zabijania 1 maltretowania zwierzat na ogromng skale w przemysle spozywczym czy
odziezowym.

W ramach swojej pracy dyplomowej Katarzyna Kozyra zrealizowata rzezbe
sktadajaca si¢ z wypchanych zwierzat: konia, na ktorym stoi pies, na psie kot, a na kocie
kogut (Piramida zwierzqt, 1993). Rzezbie towarzyszy film ukazujacy zabicie konia, bez
montazu i cenzury. Warto zauwazy¢, ze Kozyra nie tylko sama sfilmowata proces zabijania i
obdzierania ze skory konia, ale takze zabita samodzielnie koguta — a nawet dwa. Jak sama

wspominata:

(...) koguty zattuktam dwa, nie wiedziatam, ktory bedzie lepszy, duzy czy maty.
Miatam problem: czy nie powinnam w imie konsekwencji kupic takze zywe psy i koty
i da¢ im w tepek. Co mnie powstrzymato? Emocje. Nie potrafitabym tego,

Lo 218
przynajmniej wtedy.

Pomimo, ze artystka wykorzystala zwierzeta albo juz martwe (pies i kot), albo przeznaczone
wczesniej na Smier¢ (kon i kogut), jej praca wywotata skandal — przeciwko protestowal m.in.
Zwiazek Polskich Artystow Plastykow, gdanski oddziat Towarzystwa Opieki nad
Zwierzetami ztozyt zawiadomienie do prokuratury®'’, a w prasie autorke opisywano jako
przestgpczynie, zastepujac jej nazwisko inicjatem®.

Podobnie przewrotne i prowokacyjne prace realizuje Katinka Simonse, wystgpujaca
pod pseudonimem Tinkebell. Kiedy zdechta nalezaca do niej kotka®', obdarta ja ze skory i
zrobita z niej torebke (My dearest cat Pinkeltje, 2004)***. W performansie Save the Pets
(2008) wystawita w galerii dziewigédziesiat pig¢ chomikow, z ktorych kazdy zamknigty byt
w plastikowym, okragtym kotowrotku®* (co wazne, bylo to standardowe akcesorium
sprzedawane w sklepach zoologicznych). Dziatania Tinkebell — pomimo, Ze wykorzystywata
martwe zwierze¢ta lub robifa z nimi tylko to, co w spoteczenstwie jest akceptowane (jedyna

r6znicg byta skala w Save the Pets) — wywolaly ogromng fal¢ nienawisci. Artystka twierdzi,

*1¥ Karol Sienkiewicz, Katarzyna Kozyra "Piramida zwierzqt", w: Culture.pl, http://www.culture.pl/baza-sztuki-

pelna-tresc/-/eo_event asset publisher/eANS/content/katarzyna-kozyra-piramida-zwierzat, dostep: 16.5.2013 r.

*1% Nina Archaniska, Piramida klopotow kontrowersyjnej artystki, w: Onet kultura,

http://kultura.onet.pl/sztukipiekne/piramida-klopotow-kontrowersyjnej-artystki, 1,4425120,artykul.html, dostep:
16.5.2013 r.

2% Karol Sienkiewicz, op. cit.

! Simonse twierdzi, ze sama skrecita kotce kark, poniewaz ta byta chora — jednak ta deklaracja jest trudna do
zweryfikowania.

**? Tinkebell, Online anonymity: you want me dead, but who are you anyway?, w: The Guardian,

http://www.guardian.co.uk/commentisfree/2012/apr/20/online-anonymity-death-threats, dostgp: 16.5.2013 r.

2 Jacek Pawlicki, Tinkebell, czyli sztuka maltretowania zwierzgt, w: Gazeta Wyborcza,

http://wyborcza.pl/1,76842,8917387.html, dostep: 16.5.2013 r.
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ze w ciggu kilku lat otrzymata ponad sto tysigcy e-maili z wyzwiskami i grozbami — cz¢$¢ z
nich zreszta wydata w formie albumu Dearest Tinkebell, dotaczajac do przedrukowanych

listow szczegdtowe dane personalne ich autoréw, a w niektorych wypadkach nawet zdjecia®*.

Czytelnik Zycia Warszawy, ktéry przystat do tej gazety list protestujac przeciwko
Piramidzie zwierzqt pisat: bardzo Zatuje, Ze nie sta¢ mnie na wynajecie adwokata, by
wytoczy¢ i wygraé proces o obraze nas wszystkich’”.

Pracom Kozyry i Simonse mozna faktycznie zarzuci¢ obrazanie nas wszystkich, w tym
znaczeniu, ze ukazuja one spoleczenstwu jego hipokryzje w kwestii zwierzat i zmuszaja do
zastanowienia si¢ nad sprawami, o ktorych normalnie wolimy nie mysle¢. Jesli jednak nawet
zaakceptujemy takie — korzystne dla artystek — zatozenie 1 wla$nie obnazenie hipokryz;ji
przyjmiemy za ich jedyny cel, to nadal ocenienie ich dziatan pod katem etycznym jest trudne,

poniewaz same zastosowaty metody podobne do krytykowanych.

Inaczej wyglada sytuacja w przypadku niektdrych performanséw Zbigniewa
Warpechowskiego. W 1971 roku zrealizowat akcje, podczas ktorej rozdat widzom wode w
szklankach, po czym potozyl Zywa rybe na kartce papieru z napisem ,,woda”. Jak wspominat:

Ona jest jak gdyby w wodzie — i nie jest w wodzie. Zaczyna si¢ meczy¢. Reakcje byty

: 226
bardzo gniewne.

Wykorzystat zywa rybe jeszcze co najmniej dwukrotnie: w Dialogu z rybg (1973) przemawiat
do ryby wyjetej z wody — im blizej byta §mierci, tym czulsze stawaly si¢ jego stowa®’, z
kolei w Autopsji (1974) zanurzyt gtowe w akwarium i trzymat jg tam tak dlugo, dopoki byt w
stanie oddycha¢, obok akwarium natomiast potozyt rybe***.

Pod wzgledem etycznym dziatania Warpechowskiego trzeba oceni¢ negatywnie,
poniewaz wykorzystujac zywe zwierze jako obiekt performansu skazywatl je na meki. Z
drugiej jednak strony, wystarczy przypomnie¢ sobie warunki, w jakich w Polsce przechowuje
si¢ ogromne ilosci zywych karpi przed §wigtami Bozego Narodzenia aby przywrécic¢

wlasciwg perspektywe.

% Tinkebell, op. cit.

*% Karol Sienkiewicz, op. cit.

2® Bwa Gorzadek, op. cit.
7 Ibidem

228 Ibidem
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2. 2. 6. Przekroczenie tabu religijnego

Sztuka performansu przekroczyta wiele tabu — m.in. pokazywania publicznie nagosci,
samookaleczania, stosowania przemocy wobec cztonkoéw wilasnej grupy spoteczne;j,
menstruacji, krwi czy masturbacji (publicznej). Wspomniany wcze$niej Ron Athey w Four
Scenes from a Harsch Life przekraczat nie tylko tabu krwi 1 samookaleczenia, ale rowniez
tabu zwigzane z wirusem HIV (bardzo silne na poczatku lat dziewieédziesiatych), ktorego byt
nosicielem®”.

Przekroczenia wyzej wymienionych tabu wpisuja si¢ jednak w opisane wczesniej
poziomy transgresji, dlatego w tym miejscu skupi¢ si¢ wylacznie na przekroczeniach tabu

religijnego — to znaczy na profanacji miejsc i symboli religijnych.

Najwiecej transgresji tego typu dokonali prawdopodobnie akcjonisci wiedenscy, co
nie powinno dziwi¢, zwazywszy, ze programowo stawiali sobie za cel zniesienie wszelkiego
tabu w sztuce. Juz w trakcie pierwszej wspolnej realizacji akcjonistow pod tytutem Krwawe
organy Hermann Nitsch rozszarpat zdechte jagni¢ (symbolizujace Chrystusa poprzez
nawigzanie do Baranka Bozego), przybit je do $ciany i uderzajac siekierg rozbryzgiwat jego
krew — pdzniej jeszcze wielokrotnie wracat do tego motywu, miedzy innymi w ramach akcji

nalezacych do Teatru Orgii Misteriow™". Jak pisat Stanistaw Ruksza:

Akcje Nitscha nawigzywaly do ceremonii religijnych, z celebracjq krzyza i ofiarg z
owieczki. W serii ,, Akcji malarskich”, w ktorych rozchlapywat i rozlewat czerwong
farbe na duzych powierzchniach, rytualny charakter podkreslal, ubierajqc biatg
koszuleg przypominajqgcg habit. W akcji ,,Jagni¢” (1964) uczestnicy c¢wiartowali
martwe zwierze, wzajemnie sie biczowali, chlapali krwiq. Dwaj mezczyzni obrzucali
lezqcq nagq kobiete kawatkami migsa i oblewali jg krwig. Nastepnie artysta

ukrzyzowal jagnie i whbil w nie gwozdzie.”’

W ramach performansu O Tannenbaum (1969) akcjonisci przy dzwigkach koledy zabili i

ukrzyzowali $winig, a jej krwia wymazali naga modelke™>.

22 Marvin Carlson, op. cit., s. 249

230 Stanistaw Ruksza, op. cit., s. 27-29
1 Stanistaw Ruksza, op. cit., s. 31

22 Stanistaw Ruksza, op. cit., s. 35-37
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Bardziej wspotczesnym przyktadem moze by¢ performans Matko Boska, przepedz
Putina (2012) rosyjskiej grupy Pussy Riot*>. Pie¢ zamaskowanych kobiet w Soborze
Chrystusa Zbawiciela w Moskwie tanczyto 1 $piewato punkowa piosenk¢ wymierzong
przeciwko Witadimirowi Putinowi i cerkwi prawostawnej. Poza sprofanowaniem $wiatyni
cztonkinie Pussy Riot wywolaty skandal swoimi wypowiedziami, w ktorych nazywaly Matke
Boska feministka™*. Pot roku pozniej trzy z pigciu uczestniczek performansu zostaty skazane

na dwa lata wi¢zienia w kolonii karne;.

33 Dziatanie Pussy Riot miato takze cel polityczny, jednak kwalifikuje je do sztuki performansu — w

przeciwienstwie do akcji Femenu — z powodu ich historii i innych realizacji. Jest to grupa artystyczna, choé z
wyraznym zacigciem politycznym i feministycznym, w przeciwienstwie do czysto politycznego Femenu.

2% Katarzyna Kwiatkowska, Skradziony performance, w: Wprost, http://www.wprost.pl/ar/338965/Skradziony-

performance/, dostgp: 29.11.2012 r.
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3. Czy ocena transgresji jest mozliwa?

3. 1. Aspekt oryginalnosci transgresji

Cytowany przeze mnie wczesniej Jozef Kozielecki jednoznacznie stwierdzit, ze
transgresje sq w zasadzie jednorazowymi aktami. (...) Dziatania transgresyjne, ktorych
wyniki sq powtarzane, powielane i reprodukowane nieraz w milionach egzemplarzy, stajq sie
zachowaniami adaptacyjnymi’>.

Z tego powodu Kozielecki podzielit transgresje na dwa typy: P (psychologiczne,
zwane rowniez prywatnymi lub zwyczajnymi)*° i H (historyczne)>’. Dzialania typu P sa
wedlug Kozieleckiego transgresjami wytacznie z punktu widzenia jednostki, ktora ich
dokonuje, wychodzi bowiem ona wtedy poza obszar, w ktérym dotychczas toczyto si¢ jej
zycie — nie sg jednak wartosciowe z punktu widzenia kultury, poniewaz przekraczaja granice

juz zniesione™®. Kozielecki pisat:

(...) jednak sq one wazne z jednostkowego punktu widzenia. Zaspokajajq potrzeby i
pragnienia jednostki. Dajq osobistq satysfakcje. Budzq ciekawos¢ poznawczg,
wywolujq zdziwienie i zwigkszajq motywacje do dalszych ambitnych dokonan.
Ponadto, rozwijajq zdolnosci i umiejetnosci tworcze. Ksztattujg osobowoscé.

. . s 239
Przypuszczam, ze majq pewng wartos¢ psychoterapeutyczng.

Dziatania typu H, majace wymiar historyczny, sa wedlug autora prawdziwymi transgresjami,
przekraczajacymi granice nigdy wczesniej nieprzetamane i to wlasnie one sg zrodtem rozwoju
kultury**.

O ile nie zgadzam si¢ z zupelnym odmawianiem znaczenia transgresjom
nieoryginalnym (maja one bowiem znaczenie w rozwoju spotecznym i kulturowym, poniewaz
granice zostaja zniesione stopniowo, pod wptywem kolejnych dziatan transgresyjnych), to w

przypadku sztuki performansu aspekt oryginalnosci transgres;ji staje si¢ kluczowy dla oceny

235 Jozef Kozielecki, op. cit., s. 50

236 Jozef Kozielecki, op. cit., s. 52

57 Jozef Kozielecki, op. cit., s. 53

28 Jozef Kozielecki, op. cit., s. 52

29 Jozef Kozielecki, op. cit, s. 53

240 35zef Kozielecki, op. cit., s. 52
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wartosci calego dzieta — performans bowiem w wigkszosci przypadkoéw sprowadza si¢ niemal
wylacznie do aktu transgresyjnego, istotne jest w nim przekroczenie jakiej$ granicy, przy
czym nie jest mozliwe przekroczenie ,,lepsze” lub ,,gorsze” — przekroczenie albo zostaje
dokonane, albo nie, ale niemozliwe jest ocenienie go pod wzgledem warsztatowym tak, jak
ocenia si¢ na przyktad malarstwo. Z tego tez powodu kolejne realizacje dokonujace takiego
samego przekroczenia nie posiadaja niewatpliwie wymiaru historycznego, sa dziataniami typu
P, istotnymi dla samego tworcy lub niewielkiego srodowiska, nie posiadaja jednak warto$ci w
kontekscie kultury §wiatowe;.

Musze¢ jednak zaznaczy¢, Ze o ile oryginalno$¢ wydaje mi si¢ warunkiem koniecznym
kulturotwoérczego performansu, to nie jest ona jednak warunkiem wystarczajacym, bowiem
nie kazda oryginalna transgresja jest automatycznie wartosciowa z punktu widzenia sztuki i —

ogoblnie — kultury.

Kiedy Julita Wojcik obierata w 2001 roku ziemniaki w Zachecie, jej performans
spotkat si¢ z duzym zainteresowaniem mediow — pomimo tego, ze koncepcja podnoszenia
czynno$ci zycia codziennego do rangi sztuki i przenoszenia jej do przestrzeni galerii zostata
przepracowana w wielu realizacjach przez artystow nurtu tzw. /ife-art juz trzydziesci lat
wczesniej (dos¢ wspomnie¢ o realizacjach Bonnie Sherk, Howarda Frieda czy Toma
Marioniego, ktory w 1969 roku w Oakland Museum zrealizowat piwng biesiad¢ pod tytulem
The Act of Drinking Beer with Friends is the Highest Form of Arf)**'.

Niektorzy krytycy probowali wpisywac performans Wojcik w kontekst feministyczny,
jednak sama artystka o celu swojej pracy powiedziata: uswiadamiam, ze dzis sztuka nie jest
sferq odgrodzong od codziennosci muzealnymi murami’*’.

Sadzac z odzewu, faktycznie w obrebie polskiej sztuki realizacja ta zostata odczytana
jako transgresja, jednak z punktu widzenia kultury §wiatowej — byta zupelnie wtorna i

spdzniona o kilkadziesiat lat. Dziatanie to jest typowym przyktadem transgresji typu P.

Bardziej skomplikowanym przypadkiem jest Seven Easy Pieces Mariny Abramovi¢ z

2005 roku, w ramach ktorego odtworzyta swoja wlasng prace Thomas Lips, pie¢

**! Marvin Carlson, op. cit., s. 168-169

%2 Karol Sienkiewicz, op. cit.
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performansow innych artystow>*’ oraz po raz pierwszy przedstawila nowa realizacje Entering
the Other Side.

Performujac sze$¢ wezesniej istniejacych dziet artystka sprzeniewierzyta si¢ jednej z
wazniejszych idei sztuki performansu — niepowtarzalnosci przedstawienia, ktore z definicji
miato by¢ ulotne i nie pozostawiaé sladow. Miato by¢ ono zdarzeniem, nie za$ dzielem sztuki,
ktoére mozna byloby kupi¢ lub sprzedaé (zatozenie to byto wyrazem protestu artystow
przeciwko utowarowieniu rynku sztuki)***.

Pomijajac kwestie tego, co Abramovi¢ chciala w ten sposob osiaggnac (sama
twierdzila, Ze jej celem byto wywotanie dyskusji w §wiecie sztuki na temat regul i sensu re-
performanséw>*’), ocena oryginalnosci jej dziela nie jest tatwa. Z jednej strony, w ramach
tych szesciu performansow przekroczyta te same granice, co ich pierwotni wykonawcy, zatem
mogloby si¢ wydawac, ze jej dzialanie mozna uzna¢ za transgresj¢ typu P. Z drugiej jednak,
potraktowala te prace jako elementy wiekszej catosci — trzeba wzig¢ pod uwagg, ze wykonata
siedem performansow dzien po dniu, przy czym wigkszo$¢ z nich byta niezwykle
wyczerpujaca fizycznie i emocjonalnie. Nadajac pracy ironiczny i lekko deprecjonujacy tytut
Seven Easy Pieces Abramovi¢ pokazata, ze granica jej wytrzymatosci lezy znacznie dalej niz

innych performeréw. Trudno w tej sytuacji nie uznaé historycznego wymiaru tej transgresji.

Seven Easy Pieces byto dzietem wyjatkowym, jednak nie byla to ostatnia proéba
zachowania sztuki performansu przez Maring Abramovi¢ — cze$cig jej retrospektywne;j
wystawy w nowojorskim Museum of Modern Art w 2010 roku bylo odtworzenie wybranych
realizacji Abramovi¢ przez mtodych ludzi (co ciekawe, nie byli to performerzy, ale tancerze —
tylko ich wyéwiczone ciata byty w stanie wytrzymac te performanse®*®). Niestety, nie tylko w
re-performansach tych nie sposob dostrzec warto$ciowej transgresji, ale trudno wrecz
zakwalifikowac je w ogole do sztuki performansu, zwazywszy, ze autorem i wykonawcg byty
dwie r6zne osoby. Holland Cotter, krytyk sztuki The New York Times, takze uznat to

przedsigwzigcie za nieudane — napisat m.in.:

** Body Pressure Bruce’a Naumana, Seedbed Vito Acconciego, Action Pants: Genital Panic Valie Export, The

Conditioning Giny Pane oraz How to Explain Pictures to a Dead Hare Josepha Beuysa
* RoseLee Goldberg, op. cit., s. 152
245 Stiles, Biesenbach, Iles, op. cit., s. 90

%% Na podstawie materiatu filmowego Times Talks: Marina Abramovi¢,

http://new .livestream.com/nytimes/marinaabramovic, dostep: 25.4.2013 r.
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Zabrakto dwoch elementow, ktore od zawsze definiowaty sztuke performansu:
nieprzewidywalnosci i ulotnosci. Bez nich otrzymujemy tylko zle odtworzong historig

i kiepski teatr’®.

3. 2. Trudnos$ci w ocenie

Podstawowym utrudnieniem w ocenie jakiegokolwiek aspektu performansu jest jego
ulotnos$¢, ktora zreszta dos¢ szybko stala si¢ dla uprawiajacych te dziedzing artystow jednym
z najwazniejszych zatozen. Dla pierwszych performeréw bardzo wazne byto wyrwanie si¢ z
ram rynku sztuki, tworzenie sztuki czystej, jednorazowej i efemerycznej, niemogacej stac si¢

obiektem transakcji finansowej. Jak pisata Erika Fischer-Lichte:

Lecz kiedy samo przedstawienie dobiegnie konca, to przestaje istnie¢. Nie da si¢ go
juz nigdy powtorzy¢ w tej samej postaci. Jak stusznie zauwaza Peggy Phelan, w

. ’ . . , . . , e e ’ 248
zaden sposob nie da sie ,,uratowac” przedstawienia, ktore sie juz skonczylo.

Ulotno$¢ nie jest zresztg wyltacznie cechg performansow, ale wszystkich przedstawien i
widowisk, czy tez, bardziej ogdlnie — dziedzin sztuki, ktérych rezultatem nie jest materialne,
niezmienne w czasie dziato, do ktéorego mozna powracac i analizowac bez ograniczen.
Oczywiscie, przedstawienia teatralne zazwyczaj wystawiane sg wielokrotnie, czasem
— cho¢ znacznie rzadziej — zdarza si¢ to rowniez w przypadku performansow. Jednak nawet
przedstawienia odegrane w tym samym miejscu, przez tych samych aktorow, z
wykorzystaniem tej samej scenografii i w oparciu o ten sam tekst nigdy nie beda takie same —
jak twierdzit Max Herrmann, przedstawienie wydarza sig¢ miedzy wykonawcami i widzami, a
zatem ani nie ma ustalonej z gory struktury, ani nie da si¢ go powtorzy¢ ze wzgledu na jego
plynny i tymezasowy charakter’ . Ta jednorazowos¢ i unikalno$¢ jest jeszcze mocniej
wpisana w istotg sztuki performansu, ktorej ramy sg znacznie bardziej elastyczne niz w
przypadku teatru — duzo wazniejsza role odgrywa w niej przypadkowos¢ i reakcje
publicznos$ci. Performer wytacznie konstruuje sytuacje wyjsciowa, natomiast to, co wydarzy

si¢ pozniej, zalezy od bardzo wielu czynnikow.

247 Thumaczenie wiasne za: Holland Cotter, op. cit.

28 Brika F ischer-Lichte, op. cit., s. 121

2% Erika F ischer-Lichte, op. cit., s. 48
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Kiedy Marina Abramovi¢ w Seven Easy Pieces odtwarzata akcje innych artystow,
byty to juz zupehie inne performanse — proba ocenienia przez widza ogladajacego te re-
performanse na ich podstawie oryginatéw bytaby absurdalna. Nawet kiedy w ramach Seven
Easy Pieces Abramovi¢ performowata wlasng, wczesniejsza prace Thomas Lips, byta to inna

realizacja.

Tak przedstawienia, jak i performanse, mozna naturalnie zarejestrowac i sprobowac
dokona¢ oceny na tej podstawie. Peggy Phelan twierdzila jednak, Ze przeniesienie

performansu do innego medium nie jest mozliwe:

Performansu nie da si¢ zachowaé, zarejestrowac, udokumentowac czy w jakikolwiek
inny sposob wigczy¢ w obieg reprezentacji innych reprezentacji. Kiedy tak si¢ dzieje,
performans staje si¢ juz czym innym. Do tego stopnia, probujgc wejs¢ w ekonomie

reprodukcji, dopuszcza sie zdrady i lamie obietnice wlasnej ontologii.”"

Erika Fischer-Lichte dodawala:

Kazda proba jego [przedstawienia — JK] rejestracji na tasmie dzwiekowej lub wideo
w celu nadania mu postaci tradycyjnego artefaktu musi skonczy¢ sie kleskq i otwiera
Jjedynie niemozliwg do przekroczenia przepas¢ migdzy przedstawieniem a

zamknietym w okreslonym ksztalcie i mozliwym do reprodukcji dzietem.””

Zapisy performanséw (najczesciej w formie dokumentacji filmowe;j, ale tez fotograficznej)
nie sg bezwarto$ciowe — to w duzej mierze dzigki nim sztuka performansu mogta si¢
upowszechni¢ — nalezy jednak bra¢ pod uwage, ze ocena performansu (a takze kazdego
innego rodzaju przedstawienia) post factum na podstawie reprodukcji jest bardzo trudna i daje

niepetne rezultaty.

W prébie oceny performansu kluczowa jest konieczno$¢ doswiadczenia go na zywo —
wiasciwie tylko osoba bedaca czgscig publicznosci moze podjac si¢ dokonania oceny, ktora
zreszta zawsze 1 tak bedzie mocno subiektywna. Colin Turnbull twierdzit, Ze zjawisk

liminalnych nie da si¢ po prostu obiektywnie badac¢, tylko trzeba je tez rozumiec poprzez

% peggy Phelan, Unmarked. The Politics of Performance, Routledge, London-New York, 1993, s. 146, za:
Erika Fischer Lichte, op. cit., s. 110

2! Erika Fischer-Lichte, op. cit., s. 121
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uczestnictwo, przez drobiazgowe przygotowanie i ¢wiczenie, ktore odsyla w dziedzine

teatru’”’. Marvin Carlson dodawat:

Krotko mowigce: badacz terenowy nie moze juz polegac na tradycyjnych metodach
,,obiektywnego" sprawozdania o performansie. Nie dlatego Zeby obiektywnos¢ byta
niemozliwa (cho¢ w najlepszym razie jest skrajnie trudna) do osiggniecia, tylko po
prostu dlatego, ze performansu nie da si¢ w ten sposob zrozumie¢. Wkroczenie w
sytuacje liminalng czy performatywng wymaga, miedzy innymi, dyscypliny i
skupienia, wyraznego okreslenia celu, a by¢ moze negacji wszystkich celow, oraz

o s . . 253
wyrzeczenia si¢ wltasnego ,,ja" i przemiany w kogos innego.

Erika Fischer-Lichte, zwracajac uwage na konieczno$¢ doswiadczenia przedstawienia,
. . P . - LY

poddawatla jednoczesnie w watpliwos¢ mozliwos$¢ zrozumienia go przez widza w ogole™".
Zauwazyta bowiem, ze przed widzem, ktory moze podja¢ si¢ proby zrozumienia dopiero po
zakonczeniu przedstawienia stojg dwa istotne problemy: po pierwsze, niedoskonatos¢
wspomnien i procesow pamigciowych; po drugie, proces przypominania ma natur¢ jezykowa,
podczas gdy wigkszo$¢ znaczen tworzonych w ramach przedstawienia ma charakter poza-
jezykowy — totez proba zrozumienia post factum oznacza konieczno$¢ dokonania ttumaczenia

znaczen pozajezykowych na jezykowe, co nie tylko jest bardzo trudne, ale dodatkowo proces

ten tworzy nowy, samodzielny tekst, ktory sam wymaga interpretacji>>>.

Przywolane wyzej argumenty nie maja dowodzi¢, Ze ocena przedstawienia teatralnego
czy performansu jest niemozliwa — nie mogtaby wtedy istnie¢ krytyka teatralna — tylko tego,
ze dokonanie tej oceny jest bardzo trudne w przypadku przedstawien w ogoéle, a jeszcze
trudniejsze jesli chodzi o sztuke performansu. W teatrze publiczno$¢ nie angazuje si¢
bezposrednio w spektakl (przy czym mam na mysli zaangazowanie fizyczne, a nie
emocjonalne), moze pozwoli¢ sobie na komfortowg obserwacj¢ z boku — w przypadku
performansu, w ktorym widzowie czesto sg wspotuczestnikami, jest to juz niemozliwe.
Publicznos¢ bioraca udziat (podkresle: biorgca udziat, a nie oglgdajgca) w Rhythm (0 Mariny
Abramovi¢ miala do wyboru trzy postawy: agresji wobec Abramovi¢, obrony artystki lub

biernosci, jednak nawet ten ostatni wybor byt wyborem moralnym. Kiedy widz znajduje si¢ w

2 Colin Turnbull, Liminality: A Synthesis of Subjective and Objective Experience, w: By Means of
Performance, red. Richard Schechner, W. Appel, Cambridge 1990, za: Marvin Carlson, op. cit., s. 55
233 Marvin Carlson, op. cit., s. 55

24 Erika Fischer-Lichte, op. cit., s. 250-251

%3 Brika Fischer-Lichte, op. cit., s. 255-258
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srodku przedstawienia, nie tylko jest mu znacznie trudniej dokona¢ oceny, ale nawet
zarejestrowac je w catosci.

Co wigcej, niektorzy awangardowi tworcy i teoretycy sztuk performatywnych — np.
Wsiewotod Meyerhold — twierdzili, ze wykonawcy nie powinni probowaé w ramach
przedstawien przekazywac jakichkolwiek znaczen, poniewaz pod wptywem ich dziatan to
widz powinien sta¢ si¢ tworca nowych sensow>>". W tym ujeciu widz, oceniajac
przedstawienie, musi roéwniez jednocze$nie ocenia¢ swoje wilasne dzialania, ktore je

wspottworza. Nie jest to tatwe zadanie.

Jak wida¢ ocena performansu czy tez, bardziej ogélnie, przedstawienia, jest bardzo
trudna — ocena transgresji dokonanej w ramach performansu jest jednak znacznie bardziej
skomplikowana.

Jozef Kozielecki, ktory przypisywal transgresjom ogromna rolg kulturotworcza, w ich
ocenie zaproponowat przyjecie kryterium agotonicznego™' i w ten sposdb wyrdznit
transgresje konstruktywne, ktore stuzg dobrobytowi i dobrostanowi cztowieka oraz ewolucji
kultury™®, oraz destruktywne, ktére sq Zrédlem cierpienia czlowieka i burzq dorobek
kulturowy ludzkosci, narodu, plemienia®’. Problemem tego podejécia jest zatozenie, ze
kultura i jej czg$ci sktadowe maja by¢ wylacznie dobre, a jej rozwojowi stuza tylko te
dzialania, ktore rowniez sa dobre — podczas kiedy pojecie dobra jest relatywne;
spoteczenstwa nie sg zbiorami homogenicznymi, a tworzona przez nie kultura jest
wypadkowa dziatan i motywacji réznych grup, posiadajacych rézne kodeksy moralne i
majacych czesto rozng koncepcj¢ dobra. Kozielecki utozsamiat dobro z warto§ciami
chrzescijanskimi — pisat:

Dla mnie, czlowieka wychowanego w wielkiej tradycji humanistycznej i
chrzescijanskiej, kultura jest kunsztownym systemem wytworow dobrych i transgresji

konstruktywnych.”®

Jesli przyja¢ punkt widzenia Kozieleckiego i jako kryterium oceny przyja¢ moralno$¢

SRS 261 . rr . . . ’ . .
chrzescijanska™ ', wigkszos$¢ opisanych do tej pory przeze mnie performanséw i zwigzanych z

% Erika Fischer-Lichte, op. cit., s. 224-225

7 0d greckiego stowa agoton, oznaczajacego dobro

28 Jozef Kozielecki, op. cit., s. 62

25 Ibidem

260 3ozef Kozielecki, op. cit., s. 229
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nimi przekroczen trzeba bytoby oceni¢ negatywnie. Sam Kozielecki przyznaje jednak
posrednio, przywotujac eksperymenty psychologiczne Philipa Zimbardo i Stanleya Milgrama,
ze w niektoérych sytuacjach uzycie srodkow, ktore nie sa dobre, moze by¢ uzasadnione, jesli
stuza one szlachetnym celom™®.

Za taki szlachetny cel przyjmuj¢ rozwoj kultury, jednocze$nie jednak nie zgadzam si¢
z uzaleznieniem uznania transgresji za budujaca kulturg od jej zgodnosci z moralnoscia
chrzescijanska. Co ciekawe, Kozielecki dzielgc z kolei transgresje na psychologiczne
(zwyczajne) 1 historyczne, to drugie miano przypisuje wylacznie transgresjom przetomowym
z punktu widzenia kultury ogolnoludzkiej — tymczasem miano transgresji konstruktywnych, a
wigc budujacych kulture, ogranicza do tych, ktore nie wykraczaja poza reguty jedne;j,
konkretnej religii.

3. 3. Proba oceny

Jak pisalem wczes$niej, granice sg wyznaczane miedzy innymi przez obowigzujace
prawo, normy etyczne i tabu.

Ocena pod katem prawnym przekroczen dokonywanych w ramach performansow jest
w wielu przypadkach nieskomplikowana — kodeksy karne w prawie zachodnim przewiduja
okreslone kary za akty agresji wobec innych 0sob lub okrucienstwo wobec zwierzat i mato
prawdopodobne jest, aby jakikolwiek sad zwolnil artyste z odpowiedzialnos$ci tylko z tego
powodu, ze podjete przez niego dziatanie miato stuzy¢ sztuce. Czyn samookaleczenia karze
nie podlega®®’. Bardziej skomplikowane sa sytuacje, w ktorych — jak to ujat wspomniany
czytelnik Zycia Warszawy protestujacy przeciw akcji Katarzyny Kozyry — performer obraza
nas wszystkich, to znaczy nasze poczucie estetyki, uczucia religijne itp. W niektorych
przypadkach zachowania takie moga by¢ karalne, jednak wlasciwie wylacznie w tym
obszarze zachowanie performera moze zosta¢ potraktowane ulgowo przez prawo z racji tego,
ze jest dzialaniem artystycznym. Bardziej skomplikowana jest kwestia sprowokowania przez
performera niebezpiecznej sytuacji, w ktorej to bioracy udzial w wydarzeniu widz dokonuje
czynu zabronionego (przyktadem moze by¢ Rhythm () Mariny Abramovic¢) — jest to jednak

kwestia znacznie wykraczajaca poza obszar niniejszej pracy.

%1 Wystarczy przypomnie¢, jak moralno$¢ ta zmieniata si¢ na przestrzeni wiekow aby ja jednoznacznie odrzuci¢

— duzo lepszym rozwigzaniem bytoby przyjecie chociazby skali zeSwiecczonego humanizmu.

202 3ozef Kozielecki, op. cit., s. 63

%% Jedyna konsekwencjg moze by¢ skierowanie na przymusowe leczenie psychiatryczne.
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Nie jest mozliwe rozstrzygniecie ogoélnego zagadnienia czy transgresje w sztuce
performansu sq uzasadnione — ocenie trzeba podda¢ kazdy performans oddzielnie, poniewaz
cigzar gatunkowy przekroczen jest bardzo rdézny, poczynajac od niegroznych, poprzez szeroki
obszar transgresji watpliwych etycznie, po w sposob oczywisty niedopuszczalne. W ocenie
transgresji z obszaru (badz tez, uzywajac sformutowania Eriki Fischer-Lichte, progu)
watpliwych kluczowe jest udzielenie odpowiedzi na nastepujace pytanie: czy to, co
transgresja dokonana w ramach danego performansu wnosi do kultury, uzasadnia jej
negatywne konsekwencje?

Jak pisatem wcze$niej, kulture buduja przede wszystkim transgresje oryginalne, to
znaczy transgresje typu H (o wymiarze historycznym). Niezaleznie jednak od aspektu
oryginalnos$ci, konieczne jest wyznaczenie granicy transgresji, czyli linii oddzielajacej
transgresje wqtpliwe (etycznie i/lub prawnie) od transgresji niedopuszczalnych — przy czym
granica ta ma charakter absolutny. Przekroczenie tej granicy nie moze by¢ dozwolone (nawet
jesli transgresja taka miataby wnosi¢ co$ do kultury) w zadnych warunkach i w jakikolwiek
sposob usprawiedliwione. Za takg granice proponuj¢ przyjac transgresje, w ramach ktorych
artysta wyrzadza krzywdg¢ innym istotom Zywym — rozumiem przez to tamanie praw innych
ludzi oraz fizyczng agresje lub okrucienstwo wobec ludzi i zwierzat.

Kazde inne przekroczenie, niezaleznie od tego, jak bardzo jest obrazoburcze i jakie
tabu przetamuje (wlacznie z samookaleczeniem artysty), uznaje za usprawiedliwione z punktu

widzenia kultury — szczegdlnie w przypadku transgresji o wymiarze historycznym.
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Z.akonczenie

Ocena performansu, podobnie jak kazdego innego rodzaju przedstawienia, jest bardzo
trudna — aby moc jej dokona¢, konieczne jest osobiste dos§wiadczenie wydarzenia, znajomos$¢
kontekstu i odpowiednia wiedza. Ocena transgresji dokonywanych w ramach performansow
jest jeszcze trudniejsza — sg to czesto przekroczenia niezwykle powazne i traktowanie ich
wylacznie poprzez pryzmat sztuki (odrzucajac moralnosé) jest niemozliwe. Jak to ujeta
Arlene Croce, recenzentka tanca w magazynie New Yorker:

Kiedy artysta maluje obraz wtasng krwigq, jakie to ma znaczenie, Ze uznam go za

niedobry?***

W sztuce performansu transgresje petlnig ogromna, kluczowa role — w przeciwienstwie
do innych dziedzin sztuki, jej realizacje czesto sktadaja si¢ wlasciwie wytacznie z aktu
transgresyjnego i to wtasnie w nim tkwi ich warto§¢ — w niewielu innych dziedzinach artys$ci
posungli si¢ tez tak daleko w przekraczaniu kolejnych granic. Sadzg, ze sztuke performansu
mozna wrecz nazwac sztukq przekroczen — przy czym trzeba zaznaczyc¢, ze szczegolnie
istotne z punktu widzenia rozwoju kultury sa transgresje oryginalne.

W niniejszej pracy dokonatem klasyfikacji transgresji wystepujacych w dziedzinie
sztuki performansu i zaproponowatem granice dopuszczalnej transgresji, przyjmujac za
niedopuszczalne te przekroczenia, ktore skierowane sg przeciwko innym istotom zZywym —
czy to ludziom, czy zwierzgtom, z jednym zastrzezeniem: biorac pod uwage, ze publiczno$¢
bierze udzial w spektaklu z wlasnej woli, za dopuszczalne przyjmuj¢ przekroczenia
przeciwko publicznosci jesli tylko widzowie moga w kazdej chwili podja¢ decyzje o
zakonczeniu swojego udzialu w przedstawieniu.

Niezaleznie bowiem od bardzo istotnej roli transgresji w procesie rozwoju kultury,
muszg istnie¢ granice nieprzekraczalne, a sztuka nie moze by¢ usprawiedliwieniem dla

dowolnie destruktywnego dziatania.

2% Marvin Carlson, op. cit., s. 251
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