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Pisa¢ - to w pewien szczegdlny sposéb
chcie¢ wolnosci

Jean-Paul Sartre, Czym jest literatura?



Pierwsze
doswiadczenia -
autoreferat

W roku 1986 rozpoczatem studia na kie-
runku wychowanie plastyczne w Instytucie
Wychowania Artystycznego na Wydziale Peda-
gogiki i Psychologii Uniwersytetu Marii Curie
Sktodowskiej w Lublinie. Studia zakonczytem
w 1992 roku obrong dyplomu w pracowni ma-
larstwa prowadzonej przez profesora Mariana
Stelmasika i adiunkta Mikotaja Smoczynskiego.

Od samego poczatku studiow wielkie wra-
zenie wywart na mnie program Galerii Labirynt
i Galerii BWA w Lublinie prowadzonych przez
Andrzeja Mroczka. Pierwszy performance,
jaki w zyciu zobaczytem na wtasne oczy, miat
miejsce w wtasnie w Galerii BWA przy ulicy
Gabriela Narutowicza. Byta to jedna z Mani-
festacji Jerzego Beresia. Zrobita ona na mnie
potezne wrazenie, ktdrego sity nawet sobie
wtedy nie uswiadamiatem. Jednym ze skutkéw
tego doswiadczenia byto rozpoczecie obsesyj-

nych poszukiwan wszelkich przejawéw sztuki

nowej. Staratem sie nie opuszczac¢ zadnych
wydarzen, ani wystaw w galeriach Andrzeja
Mroczka. Statem sie réwniez wiernym odbior-
ca Galerii Biatej w Lublinie prowadzonej przez
Anne Nawrot i Jana Gryke, potem tez Galerii
Kont. Obcowanie z dzietami miedzy innymi
takich artystow jak wspomniany wczesniej
Jerzy Beres$, Andrzej Partum, Jan Swidzinski,
Zbigniew Warpechowski, Jan Berdyszak, Ana-
stazy Bogdan Wisniewski, Ewa Partum, Tere-
sa Murak, Janusz Batdyga, J6zef Robakowski,
Ewa Zarzycka, Zbigniew Libera, Pawet Kwiek,
Przemystaw Kwiek, Zofia Kulik, Andrzej Durer
Dudek, Wojciech Stefanik, a takze Leon Tara-
sewicz, Mirostaw Batka, Marek Kijewski, Miro-
staw Filonik, Pawet Kowalewski, Ryszard Grzyb,
Ryszard Wozniak, i wielu innych, zdecydowato
0 zmianie nastawienia do sztuki i rozpoczeciu
nowych poszukiwan. Moje rozeznanie w sztu-
ce opierato sie wéwczas na intuicji. Nie miatem
zbyt duzego pojecia o teoretycznych zatoze-
niach sztuki, ktéra mnie wéwczas formowata.
Za wprowadzenie do teorii stuzyty mi rozmowy,
ktorym mogtem sie przystuchiwaé, a z czasem
rowniez w nich uczestniczy¢, zadawac pytania,
a potem nie$miato wyraza¢ wtasne zdanie. Po-
mimo rosngcego zaangazowania, nie widziatem
wtedy jeszcze istotnej réznicy miedzy sztuka
neoawangardowa, pojeciowg, kontekstualna,

a dziataniami artystéw z obszaru nowej eks-



presji. To, co mnie pociggato, a czego wtedy nie
umiatem jeszcze nazwaé, to wyznaczenie no-
wego miejsca dla dzieta i réwnie nowych metod
jego percepcji. Dla mnie - chtopca z niewielkie-
go miasta na potudniu Polski - mozliwosé ogla-
dania na zywo Manifestacji Jerzego Beresia,
w czasie ktérej musiatem przepychac sie mie-
dzy zgromadzonymi ludzmi, aby nie stracic¢ ni-
czego z wypowiadanych stéw i wykonywanych
przez nagiego artyste gestéw, byto doznaniem
wystarczajgco silnym. by odcisna¢ $lad na ca-
tym przysztym zyciu.

Pomimo intensywnych przezy¢ jakich do-
starczaty mi performance, dalej z zapatem stu-
diowatem malarstwo, a motywacji dostarczata
mi, bedaca wéwczas u swojego szczytu, fala
nowej ekspresji. Podobato mi sie wtedy wszyst-
ko i wszystko chciatem ze sobg taczy¢. Bytem
wstanie wyobrazi¢ sobie mariaz Biura Poezji
z malarstwem neue wilde, Anselma Kiefera
z Jerzym Ludwinskim, Ewy Zarzyckiej z Wtodzi-
mierzem Pawlakiem. Nie wiedziatem tylko, ze
nie da sie ozeni¢ eklektyzmu z neoawangarda.

Na trzecim roku studiéw zdobytem sie na
wiasne eksperymenty w obszarze performan-
ce. Pierwsza préobe podjatem w galerii KONT.
Nie pamietam juz okolicznosci, daty, ani tytutu.
Nie pozostata po tym wydarzeniu zadna do-
kumentacja. Pamietam jedynie, ze schowany

wewnatrz wielkiego kartonu odprawitem co$
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w rodzaju tanca Swietego Wita i przewrécitem
sie na ziemie. Nikt nie wiedziat, o co chodzi, ja
sam chyba tez tego nie wiedziatem. To byta
moja performerska inicjacja i pomimo braku
waloréw, i wbrew moim neoawangardowym
fascynacjom, dokonata sie ona juz po stronie

postmodernizmu.

W roku 1988 wraz kolegami Dariuszem Gry-
czonem i Waldemarem Tatarczukiem objeli$my
studencka galerie KONT, mieszczaca sie przy
akademikach UMCS przy ulicy Zana 11, na
stynnym, zaprojektowanym przez Oskara Han-
sena LSM-ie, ktérego czescig byty akademiki
i galeria. Galerie w takim sktadzie prowadzili-
Smy przez prawie trzy lata. Program, nad kto-
rym pracowalismy wspélnie, wyraznie zwrécit
sie w strone performance. Praca w galerii miata
wielki wptyw na rozwdj moich zainteresowan
i fascynacji. Performance art nie byt wtedy
jeszcze w Polsce wyktadany, ale praca w Kon-
cie dawata okazje do rozméw z prekursorami,
pozwalata ogladac ich realizacje.

Prace dla galerii Kont rozpoczatem w marcu
1988 roku i az do kwietnia 1990 roku przebieg
kazdego wydarzenia, tresc plakatu i zaproszen
musiatem negocjowaé w Urzedzie Kontroli Pra-
sy, Publikacji i Widowisk. Cenzura, pomimo iz
niezbyt wtedy surowa, pozwolita odczué, ze

rola instytucji jest wypetnianie woli wtadzy.

w tamtym czasie byto to oczywiste, ale zrozu-
miatem, ze kazda instytucja ma, w jakims sensie,
charakter cenzurujgcy. Dokonujaca sie trans-
formacja ustrojowa dawata nadzieje, a pézniej
pewnosé, rychtego zamkniecia urzedu cenzu-
ry. Zytem w prze$wiadczeniu, ze wolnos¢, na
ktora sktada sie réowniez wolnos¢ wypowiedzi,
jest warunkiem demokracji. Sadzitem, ze nie-
podlegtos¢ osigga swoja petnie tylko wtedy,
gdy wolnos$¢ indywidualna staje sie udziatem
wszystkich obywateli. Wolno$¢, w tym wolnosé
stowa, rozumiatem jako prywatny wymiar nie-
podlegtosci, jako warto$¢ najwyzsza. Sadzitem,
ze do jej zagwarantowania wystarczy zniesienie
urzedu cenzury. Lata dziewiecdziesigte zasadni-
czo nie wystawiaty takiego myslenia na ciezsze
préby i pozwalaty cieszy¢ sie z odzyskanych
swobod.

Z chwilg zakonczenia studiow zarzucitem
malarstwo. Skoncentrowatem sie na perfor-

mance i na rzezbie.



Fragment instalacji Dwa, Galeria Biata, 1996, papier, stal, torf




Pomiedzy rzezba
a performance

Konserwatywny charakter studiow na dtugo
pozostawit mnie w przekonaniu, ze sztuka musi
sie opiera¢ na warsztacie i wyjatkowej spraw-
nosci technicznej. Performance art w latach 90-
tych miat zupetnie inng percepcje niz obecnie.
Odnositem czesto wrazenie, ze nie wystarczy
by¢ performerem, zeby by¢ artystg. Wydawa-
to mi sie, ze uprawianie samego performance
nie jest wystarczajace. Bytem przekonany, ze
tylko czynne uprawianie klasycznych dyscyplin,
takich jak malarstwo czy rzezba, legitymizuje
artyste. Za sprawa Josepha Beuys'a, rzezba
i instalacja wydaty mi sie blizsze performance
niz malarstwo. Pod wptywem rzeZby zaczatem
komponowaé wystgpienia w sposéb podob-
ny do tego, w jaki komponowatem instalacje
rzezbiarskie. Staratem sie traktowac swoje
ciato jako jeden z obiektow o specyficznych
wtasciwosciach wchodzacy w relacje z innymi
obiektami, takimi jak jak na przyktad rower czy

metronom. Taki performance wykonatem na
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przyktad w galerii Miejsce Zda(e)rzenn w Chetmie,
gdzie stangtem na gtowie wobec rozpedzonego
postawionego réwniez do géry nogami roweru.
Niestety, nie potrafitem skupi¢ sie wtedy jedy-
nie na formie. Nie potrafitem powstrzymac sie
przed uzyciem wielu innych rekwizytoéw, ta-
kich jak na przyktad rodzinne fotografie, ktére
wprowadzaty watki narracyjne.

W tamtym czasie oczekiwatem od perfor-
mance subiektywnej ekspresji, napiecia, nie-
zwyktosci... Zaktadatem, i dla zatozen tych
znajdowatem potwierdzenie w performance
chocby Zbigniewa Warpechowskiego, Alistera
MacLennana, Borisa Nieslonego, Joepha Beuy-
sa, ze artysta jest osig wydarzenia, wydarzenie
musi nie$¢ przekaz, a przekaz ten powinien by¢
osobisty. Przekonanie to zdecydowato o tym,
ze postanowitem koncentrowa¢ sie w perfor-
mance na ujawnieniu jakiego$ wewnetrzne-
go procesu. Nie miatem wystarczajaco duzej
wiary w stosowane rozwigzania formalne, nie
poszedtem za intuicja, ktéra zwracata mnie
w strone formy. w pracach pierwszego okre-
su, ktére uktadaja sie w kontynuowany az do
konca roku 1999 cykl Prywatna Mitologia, forma
podporzadkowana zostata prymatowi narracji.
Staratem sie nada¢ swoim pracom charakter
alegoryczny.

Podobnie jak praktyka rzezbiarska miata

wptyw na moje performance, tak i w druga

strone, aktywnos$¢ w obszarze performance
skutkowata zmianami w uprawianej rownole-
gle rzezbie. Znalazto to swdéj wyraz we wpro-
wadzeniu do realizowanych instalacji figuracji
i watkéw narratywnych.

Gtéwnych problemem prac zaréwno rzez-
biarskich, jak i performance, byto znalezienie
wtasciwej rownowagi pomiedzy forma a narra-
cja, anegdotg a alegoria. w performance, poszu-
kiwania odpowiednich symboli i gestéw goto-
wych nies$¢ wtasciwe tresci dominowaty prace
koncepcyjna i prowadzity do stopniowego za-
niechania poszukiwan w obszarze rozwigzan
formalnych. Mogto by¢ to wynikiem ogranicze-
nia wynikajgcego prawdopodobnie z kompleksu
na tle niedowarto$ciowywania sztuki perfor-
mance w tamtym czasie i kwestionowania jej
sensu w ogéle. Brak metod badawczych oraz
oparcie sie na intuicyjnym poznaniu nie po-
zwolito na petniejszy wglad w historie, proble-
matyke i zwigzki sztuki performance z innymi
dyscyplinami sztuki, co utrudniato budowanie
dojrzatej tozsamosci twodrczej. Brak poczucia
komfortu i pewnosci wynikajacy z ciagtego ry-
zyka utraty artystycznej wiarygodnosci, jakie
wigzato sie z uprawianiem sztuki performance,
owocowato obawg przed rozluznianiem formy,
a wrecz stuzyto jej usztywnianiu. Formatowana
w ten sposdb wyobraznia twoércza nastawiona

byta na konserwowanie tych form performan-
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ce, ktére wynikaty z postrzegania performance
gtéwnie jako laboratorium rytuatu,' ktérego au-
tonomicznym centrum jest artysta. Wszystko
to doprowadzito do kryzysu. Wyjsciem z nie-
go mogto by¢ wtasnie podwazanie autorytetu
sztuki oraz artysty, co zdaniem Romana Lewan-
dowskiego pojawiato sie jako naturalny skutek
Jrelatywizacji tradycyjnych wartosci i czesto
przybierato - jak w przypadku Roberta Filliou -
formute Art is not what artists do, z ktérej to juz

blisko do idei jakie wniodst ruch konceptualny”.?

1 Szabtowski, A., Spektakle rzeczywistosci w: T Plata,
Strategje publiczne, strategie prywatne. Teatr polski 1990-
2005, Swiat Literacki, Izabelin 2006, s. 185

2 Lewandowski, R., Efekt pasazu. Konfrontacje

i negocjacje tozsamosci we wspétczesnych praktykach
artystycznych, Akademia Sztuk Pieknych w Katowicach,
Katowice 2018, s. 92



Zacieranie granic

Przypadek i interakcja

Pierwsza prezentacja Gry odbyta sie w Miej-
skiej Galerii Sztuki w Sopocie w czasie festi-
walu Zamek Wyobrazni w 2000 roku. w Grze
realizowato sie podwazenie autorytetu sztuki
oraz artysty. Pozwolito to przetamac kryzys
spowodowany nadmierng narracjg i alegory-
zowaniem. Inspiracjg byta dokumentacja per-
formance Marka Janiaka wykonanego w czasie
jakiegos$ sympozjum. Nie pamietam juz okolicz-
nosci, w jakich widziatem dokumentacje, ani
tym bardziej okolicznosci samego performan-
ce, pamietam natomiast, ze Marek Janiak prze-
szedt wokét zebranej publicznosci i przytozyt
swoja dton do twarzy kazdej z oséb. Powtérzo-
ny kilkanascie razy gest stat sie trescia catego
performance i przenidst srodek ciezkosci akcji
z dziatania artysty na interakcje inicjowane do-
tknieciem twarzy obcego cztowieka. Gest Ja-
niaka mozna byto czyta¢ jako upodmiotowienie

widza - zréwnania jego waznosci i sprawczosci
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do poziomu artysty - spetniato sie w nim to,
o czym mowita Bozena Kowalska starajac sie
opisa¢ czym jest dzisiaj sztuka: ...dominujgcy
dzis w sztuce postmodernizm (...) zaciera roznice
pomiedzy sztukq a Zyciem codziennym, odrzuca
kategorie piekna, nie szuka prawdy, ale stosuje
strategie interpretacyjne, (...) odrzuca wszelkie
normy i wszelkie kryteria wartosci artystycznej,
usuwa granice gatunkow. *

W performance Gra istotg dziatania miata
stac sie interakcja z publicznoscia. Symbole,
gesty, rekwizyty nie byty juz potrzebne i zo-
staty zredukowane, podobnie jak wszelkie
$lady alegorycznej ilustracyjnosci pojawiajgce
sie w akcjach z okresu wczesniejszego. Celem
nowego performance byto usuniecie wszelkich
mozliwych granic, a zwtaszcza tej, ktéra dzielita
publicznosé od artysty.

Przybytym do galerii i zaproponowatem gre.
w kroétkiej stownej instrukcji przedstawione
zostaty jej reguty. Stawka w grze byta nagos¢.
Integralng czescig Gry byt przypadek. Rezultat
nie byt mozliwy do przewidzenia. Kazda roz-
grywka konczyta sie inaczej. Nie wynikato to
z braku dyscypliny czy umiejetnosci. Wtaczenie

przypadku w procedure kreowania, a nastepnie

3 Kowalska, B., Czym jest dzis sztuka w: S. Brzoska,
Sztuka obszarem (pre)medytacji, Wydziat Rzezby i Dziatan
Przestrzennych Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu,
Poznan 2012s. 6

publicznego prezentowania dzieta, byto zama-
chem na teologicznos$¢ sztuki - na co zwraca
uwage piszac o Johnie Cage'u Roman Lewan-
dowski, ktéry twierdzit, ze najwyzszym celem
jest nie mie¢ celu w ogdle, Jest sie wéwczas w zgo-
dzie z naturq w jej sposobie dziatania.* Takie uje-
cie przypadku przyblizata rowniez kontempla-
cja dziet Ryszarda Winiarskiego, gdzie podjecie
decyzji co do metody rzutéw kostka, rowniez
stosowane byto z mys$lg o ograniczeniu wpty-
wu swiadomosci i celowosci. Podobnie w Grze
przypadek byt czescig tozsamosciowej strategii
zmierzajacej do minimalizowania pozycji artysty.
We wczesniejszych akcjach publiczno$¢ nigdy
nie byta angazowana na podobnej zasadzie. Nie
spotkatem sie tez z podobnymi rozwigzaniami
u innych artystéw. Oczywiscie, powszechnie
znane sg przypadki réznych interakcji. Nierzad-
ko zdarza sie, ze widz ingeruje w przebieg akcji
starajgc sie wywotac zmiany. Czasem w wyniku
szoku spowodowanego podjetymi Srodkami czy
z powodu braku zgody na prezentowane tresci
prébuje przerwac akcje, lub przeciwnie - ujety
sitg i odczuwalnym pieknem dziatania, stara sie
w nie wtaczy¢. Czesto zdarza sie réwniez, ze
artysta prosi kogo$ z publicznosci o pomoc, o
asyste lub o wykonanie powierzonego zadania.

Innym rodzajem interakcji moze by¢ reakcja

4 Lewandowski, R., Efekt..., op. cit., s. 92
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kogo$ z zewnatrz, np.: policji, ochrony, admi-
nistracji, kogos$, kto w akcji widzi naruszenie
obowiazujacych przepiséw lub innego rodza-
ju zagrozenie. Wszystkie znane mi do tej pory
interakcje, bez wzgledu czy byty zaplanowane,
czy byty zaskoczeniem dla artysty, czy skutko-
waty zerwaniem akcji, czy wpisywaty sie akt
tworzenia, ostatecznie nie zacieraty granicy
podziatu publiczno$¢ - performer. w wypadku
gry byto inaczej. Struktura akcji miata stuzy¢
do zagospodarowania ludzkiej gotowo$¢ do
publicznych wystgpien.

W latach 2000-2003 poza Gra praktycznie
nie wykonywatem innych performance. Gra
byta powtarzana wielokrotnie, miedzy innymi
w galerii Bielskiej w Bielsku-Biatej, na festiwalu
Trans Art Communication w Nowych Zamkach
na Stowacji, w ramach programu Residence -
Travel Agency w Soros Center for Contemporary
Art w Bratystawie, w Galerii Sztuki w Ostrawie,
w Bunkrze Sztuki w Krakowie, na Festiwalu
Interakcje w Piotrkowie Trybunalskim, w BWA
Zielona Géra oraz na festiwalu Préavis de Désor-
dre Urbain w Marsylii. w 2012 roku dokumenta-
cja Gry z galerii Kont przeprowadzonej w 2002
roku w Lublinie doczekata sie ogélnopolskiej

emisji w kanale TVP Kultura.



Gra, Battycka Galeria Sztuki, 2002

18 19



Reguty gry

W Grze publiczno$¢ rozumiana jako grupa
przygladajacych sie z dystansu ludzi zostaje
zakwestionowana. Przybywajac na performan-
ce dowiadujg sie, ze przestrzen w ktérej sie
znalezli jest polem gry. Linie wyznaczaja dwa
pola; pole gry i pole obserwacji. Na poczatku
wszyscy sg w polu gry. Pole obserwacji znaj-
duje sie za polem rozgrywki. Gra polega na po-
dejmowaniu akcji przez rozgrywajacego artyste,
ktéry powtarza z grajgcymi wymiane prostych
gestéw, takich jak podawanie dtoni, usciski,
przytulanie, poklepywanie itp. w kazdej kolej-
nej rundzie powtdrzen, rozgrywajacy Sciaga
z siebie jaka$ czes¢ garderoby i przy jednocze-
snym kontynuowaniu wymiany powtarzajacych
sie gestdw, stara sie przekona¢ uczestnikéw do
tego samego. Uczestnicy, ktérzy nie chcg po-
dejmowac gry, a jest ich zazwyczaj wiekszos¢,
moga w kazdej chwili przejs¢ do bezpiecznego
pola obserwacji. Rozgrywka, w zaleznosci od
okolicznosci moze trwac¢ od 20-tu do 30-tu
minut. Sytuacja, w jakiej znajduja sie gracze
posiada element zaskoczenia. Uczestnicy majg
jednak wystarczajgco czasu na podjecie decyzji,
ponadto zawsze z gry mozna sie wycofac¢, kiedy
pojawig sie watpliwosci. Jesli na poczatku nie
byto to dla wszystkich jasne, to po kilku run-

dach nikt nie ma watpliwosci do czego prowa-
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dzi Gra - do petnej, publicznej nagosci jak naj-
wiekszej ilosci uczestnikéw. Ci, ktérzy pozostajg
w sekcji bezpiecznej, pozostajg mimo wszystko
do konca w Grze. Rola, ktoérg sami sobie zgod-
nie z regutami gry nadali, jest obserwowanie.
W tym sensie, pomimo braku bezposredniego
zaangazowania w rozgrywke, ,obserwatorzy”
petnig istotng funkcje w Grze. Ich obecnos¢
nadaje sens wydarzeniu. Ci, ktérzy zdecydo-
wali zosta¢ do konca i rozebrac sie do naga, nie
mieliby w przeciwnym wypadku szansy zama-
nifestowania tego gestu publicznie. Nagos¢ bez
Swiadkéw pozostawataby nadal w sferze pry-
watnosci, nie wywotywataby napie¢ ani emogji,
nie miataby zadnej sity, nie mogtaby mie¢ cha-
rakteru statementu. Prywatna nagos¢, nawet
jesli mnoga, bez publicznego ujawnienia, nie
wykracza poza ludyczno-erotyczny kontekst.
w czasie gry na oczach wszystkich obecnych
dokonuije sie zgoda czynnych graczy na publicz-
ne eksponowanie ich nagosci. Takie gwattowne
przekroczenie granic prywatnosci ma charak-
ter rebelii, ktorej energia neutralizuje voyeury-
styczne odczytania. W wyniku tego przekro-
czenia pojawia sie rowniez specyficzny rodzaj
intensywnosci, ktora nie wynika z dziatan per-
formera, a z sytuacji, w ktérej aktéw cywilnej
odwagi dokonuja, ku zaskoczeniu pozostatych
obecnych, zwykli, nie znani zazwyczaj z imienia

i nazwiska ludzie. W 2012 roku Andrzej Turow-

ski napisat, ze prywatnos¢ nie jest egoistycznym
zaprzeczeniem demokratycznej solidarnosci, lecz
dystansowaniem sie od wspdlnoty przekonan na-
rzuconej przez rzqdy masy, a moze i kazdej wta-
dzy® By¢ moze nie ma niczego heroicznego
w tym, ze kilka lub wiecej oséb spontanicznie
decyduje sie publicznie rozebra¢ do naga, ale
nie indywidualna odwaga jest wartoscig Gry.
Wartos¢ stanowi jej anarchiczny potencjat
ujawniajacy sie na styku prywatnego z publicz-

nym.

5 Turowski, A., Sztuka, ktéra wznieca niepokdj, Ksigzka
i Prasa, Warszawa 2012 s. 15
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The Tiny
Therapeutic
Theatre, faza
pierwsza.

W strone podmiotu

Po mniej wiecej dwéch latach Gra zostata
wyeksploatowana. Powrécitem do starej for-
muty i przeprowadzitem kilka performance nie
bazujacych na interakcji i zaangazowaniu pu-
blicznosci. Doswiadczenie Gry zaowocowato
bardziej stanowczymi rozwigzaniami w obre-
bie struktury i formy, pozwolito sie w znacznym
stopniu uwolni¢ od symboliki i narracyjnosci.
Dziatania staty sie dtuzsze. Zostaty wprowa-
dzone nowe elementy - na przyktad bieganie
na biezni mechanicznej, lub wzdtuz $cian po-
mieszczen. Pod wzgledem znaczeniowym akcje
zostaty znacznie uproszczone, gesty przestaty
uktadac sie w narracje, miejsce symboliki zajety

rytmiczne powtérzenia, przez co niektére pra-
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ce wzbogacity sie o dodatkowy wymiar - sfere
dzwieku. Nie pojawiat sie w nich jednak ele-
ment partycypaciji.

Jerzy Beres, jednym z fundamentalnych pro-
blemoéw swojej tworczosci uczynit uprzedmio-
towienie ozywionych tworéw przyrody, w tym
przede wszystkim cztowieka. W czasie mani-
festacji pod tytutem i dialog z Marcelem Du-
champ w galerii BWA w Lublinie, Jerzy Bere$
zadat pytanie o wartosci, ktére usprawiedliwia-
ja uprzedmiotowienie cztowieka. Zwrécit uwa-
ge, Ze z tym wtasnie dylematem na terenie sztuki,
W sposob nie zawsze nhiestety w petni uswiadomio-
ny, spotyka sie kazdy rezyser teatralny, czy filmo-
wy, ktéry uzywa innego cztowieka - aktora - dla
zaistnienia swojego dzieta. ¢

Performance niepartycypacyjne nie wy-
korzystywaty osiagnie¢ ,Gry”, poniewaz bra-
kowato pomystéw i sSrodkdéw na angazowanie
publicznosci w taki sposéb, ktéry nie bytby
uprzedmiotowiajacy. Nie pojawity sie zadne
nowe koncepcje, wedtug ktérych mozna by
organizowac przestrzen akcji tak, aby pozwa-
ta uczestnikom dziataé¢, a nie tylko wykonywac
polecenia. Wydawanie polecen pozostawa-
to bowiem w sprzecznosci z wypracowanym
wczesniej podej$ciem do zagadnienia partycy-

pacji.

6 Beres, J., Wstyd - pomiedzy podmiotem a przedmiotem,
Wydawnictwo Otwarta Pracownia, Krakéw 2002, s. 52.

Szukajac odpowiednich rozwigzan rozsze-
rzytem obszar poszukiwan. Dzieki wspotpracy
z przyjacielem Arturem Patyga zwrdcitem sie
w strone teatru, poezji, muzyki. Prébowali$my
znalez¢ forme, ktéra bytaby postulowanym
przez Higginsa ,pomiedzy” eksplorowanych
obszarow.

W roku 2005, w efekcie dtuzszej wspotpra-
cy, zostata zatozona artystyczna grupa Wtochy,
w sktad ktérej wehodzili: poeta Krzysztof Zyw-
czak, dramaturg Artur Patyga oraz Dariusz Fod-
czuk. W 2006 roku grupa Wtochy wystapita na
festiwalu Interakcje w Piotrkowie Trybunalskim.
Krzysztof Zywczak i Artur Patyga nie mieli
wczesniej doswiadczen z performance, zostato
postanowione zatem, ze w trakcie akcji wszy-
scy beda wykonywali te same dziatania w tym
samym czasie. Zabieg ten miat zwréci¢ uwage
na rytmicznosé i przenies$¢ srodek ciezkosci
z tresci na forme. Akcja sktadata sie z trzech
wyraznych czesci. W pierwszej wszyscy row-
noczesnie (kazdy w swoim tempie) skandowali
litery stowa L1 B E RTE, jednoczesnie piszac
je na maszynach do pisania, z impetem uderza-
jac w klawisze. w drugiej czesci, przez kilka mi-
nut, przy pomocy wiertarek, pit elektrycznych
i mtotkdw, w tumanach unoszacego sie pytu,
posréd agresywnych, gwattownych dzwiekdw,
kazdy niszczyt stét na ktérym wcezesniej pisat

na maszynie. W czeséci trzeciej, uzywajac nég
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z zdekonstruowanych stotéw performerzy ttu-
kli przyklejone tasmga do filaréw galerii ksigzki.

Projekt zostat nazwany Teatrzykiem Te-
rapeutycznym. Trzeba podkresli¢, ze obecnie
wykorzystanie sztuki zarébwno w artetera-
pii, jak i samym procesie diagnostycznym jest
dosy¢ intensywnie badanym obszarem. Jest
wiele powaznych dowodoéw, ktére swiadczg
o skutecznosci arteterapii.” Niemniej, nazwa
projektu miata sie odwotywac jednak do ste-
reotypowych wyobrazen na ten temat. W po-
wszechnym mniemaniu skuteczno$¢ artetera-
pii nie jest wysoko ceniona - najczesciej bierze
sie ja za ,tagodng” forme uzupetnienia innych
terapii, ktéra ,mato moze poméc, ale nie wie-
le zaszkodzi¢”". Nazwa miata wywotywac efekt
komiczny. Skojarzenia jakie mogtaby przywo-
tywac, miaty z jednej strony kontrastowa¢
z gwattownymi aktami destrukcji, z drugiej pod-
dac krytyce role sztuki jako donos$nego gtosu
w debacie publicznej.

Grupa Wtochy byta autotematyczna. Tema-
tem sztuki uczynita mezczyzne, ktéry w obli-
czu kryzysu wieku $redniego, ratuje sens eg-
zystencji i rekonstruuje wtasng tozsamosé na
fundamencie sztuki, podejmujac rozpaczliwe

proby dziatalnosci w réznych obszarach sztuki

7 Oster, G, D., Gould Crone, P., Using Drawings in
Assessment and Therapy: A Guide for Mental Health
Professionals, Brunner-Maze Inc, 1987, s. 11-13
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takich jak teatr, poezja i sztuki wizualne. Grupa
zaktadata, ze taka figura jest na tyle elastyczna,
iz daje szanse na krytyczna refleksje na temat
miejsca i roli sztuki z jednej strony, a z drugiej
pozwala wprowadzaé w obszar sztuki dziatania
nie majace podstaw w warsztacie i praktyce

artystyczne;j.
Tiny Therapeutic Theatre

Angielska nazwa The Tiny Therapeutic The-
atre zostata uzyta latem 2006 roku, w czasie fe-
stiwalu La 4 recontre art perf a Reillanne, w miej-
scowosci Reillane we Francji. Ze wzgledu na
ciagta nieobecnoé¢ Krzysztofa Zywczaka, kto-
ry nie mégt pogodzi¢ wyjazdéw na festiwale ze
swoimi obowigzkami, Tiny Therapeutic Theatre
positkowat sie innymi artystami, ktérych zapra-
szat do wspoétudziatu w performance. Jednymi
z pierwszych byli Arti Grabowski i BBB Johan-
nes Deimling. Zasada byta zawsze taka sama.
Trzech artystéw wykonuje w tym samym czasie
te same czynnosci, wéréd ktérych powtarzat
sie czesto motyw destrukcji mebli i sprzetéw,
pisania na maszynie do pisania, réwnoczesne-
go, ale nie zsynchronizowanego wygtaszania
tekstow i wykrzykiwania stéw.

Metoda Tiny Therapeutic Theatre byta prze-
ciwienstwem metody, jakg wykorzystywata

stynna miedzynarodowa grupa Black Market In-

ternational. Grupa ta opierata swojg wspotprace
na dziatania prowadzonych indywidualnie przez
poszczegblnych cztonkéw. Rozwijaty sie one
w sobie wtasciwy sposéb, wchodzac czasem
w dialog i wzbogacajac sie o nowe konteksty.
Tiny Therapeutic Theatre nie byt zainteresowany
indywidualnoscia. Projekt stawiat na kolektyw-
nos¢ rozumiang jako przeciwienstwo indywidu-
alizmu i zwracat sie w ten sposéb przeciw wat-
kom osobistym w performance. Trescig byty
krotkie akcje bazujgce na prostych, elementar-
nych czynnosciach, nie niosgcych zadnej tresci,
a jedynie uktadajacych sie w sekwencje dzia-
tan, czemu stuzy¢ miata wymyslona wczesniej
struktura, na ktora sktadaty sie trwajace mniej
wiecej tyle samo czasu czesci. Kazda z czesci
poswiecona byta innej czynnosci. Czesci z za-
tozenia miaty nie wchodzi¢ ze sobg w zadne
relacje - ani przyczynowo skutkowe, ani zna-
czeniowe. Na tym etapie Tiny Therapeutic The-
atre odwotywat sie do tradycji fluxusu, starat sie
traktowac performance jako rozszerzong forme
dzieta muzycznego, w taki na przyktad sposéb
jak robit to John Cage, przyktadajac wieksze
znaczenie do struktury, rytméw i kompozycji,
niz do znaczen i symboli. Zatozenie byto takie,
Ze sensy i znaczenia ujawnia sie same, bowiem
wykonywane w kolejno nastepujacych po so-
bie sekwencjach czynnosci, automatycznie

nadaja sobie wzajemnie kontekst, przez co

wymuszajg na widzu konstruowanie znaczen.
Budowane na tej zasadzie akcje uwzgledniaty
przypadek, jako czynnik ksztattujgcy ostatecz-
ng forme i przekaz dzieta. Genezy tego mozna
doszukiwac sie w zabawach dadaistéw, ale ak-
ceptacja przypadku wynikata przede wszystkim
ze specyficznej interpretacji koncepcji ,Smierci
autora”, Rolanda Barthesa. Smier¢ autora do-
konuje sie poprzez odrzucenie jego intencji
jako petnego niektamanej wiedzy klucza do
odczytywania literatury. w konsekwencji do-
konuje sie wywyzszenia odbiorcy do poziomu
wtasciwego tworcy, ktorym czytelnik sie staje
w procesie czytania.! Uktadanie sekwencji ko-
lejnych dziatan byto gra z odbiorca, w ktoérej
Teatrzyk Terapeutyczny podrzucat widzowi ze-
staw dziatan jako rodzaj zabawki do sktadania.
Performance tworzone wedtug tej zasady byty
propozycjg wykorzystania koncepcji Barthesa
w obszarze performance. Barthes moéwit: ...pi-
sanie, to sfera neutralnosci, ztozonosci, nieprzej-
rzystosci, w ktérej znika nasz podmiot, negatyw,
na ktérym niknie wszelka tozsamos¢, odnajdujgca
siebie w piszqcym ciele. (...) Pisanie nie moze juz
oznaczac operacji zapisywania, notowania, przed-
stawiania, ,odmalowywania” (jak mawiali Klasycy),

gdyz jest operacjq, ktérq jezykoznawcy, wzorem

8 Barthes, R., (1967), Smier¢ autora, ,Teksty Drugie :
teoria literatury, krytyka, interpretacja”, 1999, nr 1/2
(54/55), s. 247-251
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angielskich filozoféow analitycznych, nazywajq
performatywem, rzadkq dosc¢ formg wypowiedzi
(istniejgcq wytqcznie w pierwszej osobie czasu te-
razniejszego), ktorej tresciq jest akt, dzieki ktoremu
dochodzi ona do skutku. (..) Pisanie jest systema-
tycznym uwalnianiem sie od sensu..’

Tak sformutowane zagadnienie mozna byto
traktowac jak recepte na performance; wystar-
czyto jedynie odcig¢ sie od tozsamosci i odna-
lez¢ siebie w dziatajagcym tu i teraz ciele, a samo
dziatanie zaakceptowac jako proces uwalniania
sie od jakiegokolwiek sensu. Jednak rzucenie
wyzwania sensowi nie byto tatwe. Wtasciwie
wszystko co widziatem do tej pory, wszystkie
performance, jakie do tej pory wywarty na
mnie wrazenie, byty po stronie sensu. Poza per-
formance Waterwalk Johna Cage, ktérym zoba-
czytem dzieki internetowi pierwszy raz dopiero
okoto 2004 roku, nie widywatem performance
zwracajacych sie przeciwko sensowi. W wiek-
szosci, wszystko, co znatem obracato sie wokoét
znaczen i symboli. Sam Zbigniew Warpechow-
ski, ktorego dane byto mi stuchac kilkakrotnie
na zywo, mawiat, ze jego performance sg wizu-
alnymi poematami, dowodzit, ze performance
jest poetyckoscia. Jesli nawet przywotac uzycie
metod action painting stosowanych w ,Teatrze

Performer” Pawta Dudzinskiego, ktory prezen-

9 Ibidem



towat autorski, intuitywny rytuat, to jednak
jego dziatania raczej byty powtarzajgcym sie
rekonstruowaniem sensu niz wyzwalaniem sie
z niego. Boris Nieslony, jeden z zatozycieli Black
Market International, podkreslat, ze najwazniej-
szy jest powdd. Jego zdaniem artysta musi mie¢
wazny powad, dla ktérego podejmuje komu-
nikacje z widzem, musi mie¢ co$ waznego do
zakomunikowania. Uwalnianie sie od sensu nie
byto komunikatem, ktéry miescitby sie w per-
spektywie Borysa Nieslonego.

Inaczej byto jedynie z dZwiekowymi per-
formance Paula Panhuysen - holenderskiego
kompozytora i artysty wizualnego, ktérego
akcje polegaty na wydobywaniu dzwiekéw
z rozciggnietych w otwartych przestrzeniach
strun. Performance te, chociaz robity ogromne
wrazenie, nie podpowiadaty zadnych rozwiazan,
ktore datoby sie inkorporowac¢ do dziatan Te-
atrzyku, poniewaz w obrebie struktury dzieta
Holendra byty monolitem. Dopiero twérczosé
amerykanskiego kompozytora Steve'a Reich’a,'°
rzucita nowe $wiatto. Uhonorowane nagrodg
Grammy, uznane za przetomowe trzyczescio-
we dzieto Different trains, pomogto zrozumiec
funkcje, jakie moze petni¢ sztywna repetycyj-

na struktura. Prace Steve'a Reicha, a zwtaszcza

10 Steve Reich, W: Wikipedia Wolna Encyklopedia,
2001 https://pl.wikipedia.org/wiki/Steve_Reich (z dn.
27.03.2019)
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wspomniane Different trains, stanowity wzér
doskonatej réwnowagi pomiedzy strukturag
a odczytywanymi znaczeniami.'* Wykonywane
w ramach The Tiny Therapeutic Theatre, jak tez
poza cyklem performance nie byty muzyczne
sensu stricto. Jakkolwiek, repetycyjna struk-
tura akcji pozwalata na to, by przypadkowe
dzwieki i hatasy uktadaty sie w rytmy, przez co
wzbogacaty performance o warstwe dzwieko-
wa, tworzenie muzyki nigdy nie byto trescig

performance.

11 Ibidem

Prywatnie ale
publicznie

W czasie studiéw, na zajeciach z podstaw
psychologii, prowadzaca wyktady profesor
przekonywata, ze zamiast przekonywac kogo$
do zrozumienia, lepiej jest naméwic do dziata-
nia. Jesli uda nam sie sprawi¢, by kto$ pomaégt
w czyms$ prostym - na przyktad potrzymat
przez chwile proporzec, pilnowat pomieszcze-
nia, wreczyt komus kwiaty lub cokolwiek inne-
g0, to dziatanie to wywota na tym kims$ wieksze
skutki niz stowa. Popularna wiedza psycholo-
giczna, znajdujgca zastosowanie w strategiach
marketingowych, technikach sprzedazy bezpo-
$redniej, couchingu etc, méwi, ze aktywne za-
angazowanie respondenta daje gtebsze efekty
niz bierne przyswajanie werbalnej argumentacji.
w zZyciu codziennym zasady te wykorzystuje
sie na przyktad w sprzedazy bezposrednie;j.
Klient powinien jak najszybciej aktywnie za-
angazowac sie w przedmiot sprzedazy. Trzeba
sprawdzi¢ by przymierzyt towar, sprawdzit jego

dziatanie, wykonat jazde prébng itp.
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Teatrzyk zamierzat dokona¢ konwersji pu-
blicznosci. Wprowadzajac elementy pracy
warsztatowej i postugujac sie psychologiczny-
mi sztuczkami starat sie uczyni¢ z publicznosci
wyznawcow sztuki. Teatrzyk zmierzat do zaan-
gazowania w swoje dziatania jak najwiekszej
ilosci obecnych ludzi, zaktadajac, ze czynnie
zaangazowana w akt tworzenie publicznos¢,
w przysztosci z duzym prawdopodobieristwem
bedzie opowiadac sie po stronie sztuki. Tak, jak
to zazwyczaj dzieje sie z ludzmi, kiedy wezmie
ich w obroty dobrze przeszkolony sprzedawca
lub profesjonalny polityk.

Podobnie jak nagos¢ w Grze, tak i bunt
Teatrzyku Terapeutycznego nalezy widziec¢ jako
dalekie poktosie paryskiej wiosny. w czasie re-
belii 1968 roku wszystkie ruchy kontestacyjne
skierowane przeciw autonomizujacej sie wta-
dzy postawity problem granic indywidualnej
wolnos$ci w centrum uwagi. Ponad dwadzie-
$cia lat pdzniej, kiedy obywatele krajow Europy
Srodkowej przeciwstawili sie monopartyjnym
autorytarnym rzadom, problem uczestnictwa
catego spoteczenstwa w zyciu politycznym kra-
ju, stat sie znéw istotny. Trzeba byto czuc sie re-
alistq i zgda¢ niemozliwego **. Niemozliwym byt
powrdt do roku 1968, ale tego wtasnie trzeba

byto zadaé. w tamtym wtasnie momencie, spo-

12 Maj 1968, w Wikicytaty, 2004, https://pl.wikiquote.
org/wiki/Maj_1968, (z dn. 25.02.2019)
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teczenstwa zachodnie przewartosciowaty swo-
je swoje tradycje, a teoretycy przeprowadzili
krytyke pozycji autora. Podczas gdy w Polsce
w tym samym czasie (...) toczyt sie dyskurs réwnie
gwattowny, ale zwrécony w odwrotnym kierunku:
w obliczu komunistycznego rezimu artysci czuli sie
zmuszeni do konserwowania tradycji i wystepowa-
nia w jej obronie, a takze do obrony niezawistosci
i integralnosci autora, tworczej jednostki. w 1968
roku studenckie rozruchy w Warszawie zaczety sie
od protestéw przeciw zdjeciu przez wtadze z afisza
,Dziadow” - mistycznego, romantycznego drama-
tu z pierwszej potowy XIX wieku.*® Polskie spo-
teczenstwo udato sie w kierunku przeciwnym
niz spoteczenstwa zachodu, a powrét do nowo-
czesnosci zostat utrudniony przez uszczelnienie
granic panstwa w czasie stanu wojennego. Po
1989 roku klimat rewolucji, podbijany miedzy
innymi takimi wydarzeniami jak przystgpienie
Polski do NATO, do Uni Europejskiej czy do
strefy Schengen, sprzyjat swobodzie i odmroze-
niu dyskursu. Pojawito sie oczekiwanie, ze zycie
polityczne i spoteczne kraju bedzie formowane
w zgodzie z humanistycznymi ideami wolnosci,
rownosci i solidarnosci. Niestety, przywiazanie
do tradycji uformowato wrazliwos¢ i wyobraz-
nie sporej czesci spoteczenstwa na sposob ro-

mantyczny korespondujgcy z kultem bohatera

13 Szabtowski, S., Spektakle..., op. cit., s. 200
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i mesjanistycznymi wyobrazeniami, przesadza-
jac o konserwatywnym nastawieniu wiekszosci
polakéw. Zaowocowato to na poczatku lat dwu-
tysiecznych falg spektakularnych, publicznych
aktow agresji, wymierzonych w sztuke wspoét-
czesnga, Stynny akt wandalizmu jakiego doko-
nat Daniel Olbrychski** czy dewastacja rzezby
Mauricio Cattelana,'® ataki postéw LPR na ga-
lerie Arsenat w Biatymstoku,'® proces Doroty
Nieznalskiej,"” ocenzurowanie czeskiej wystawy
Shadows of humor'® w galerii Bielskiej w Bielsku
Biatej i wiele innych podobnych zdarzen odci-
sneto sie wyraznym pietnem na zyciu i funk-
cjonowaniu sztuki w Polsce. Powotujac sie na
obraze uczuc religijnych politycy partii konser-
watywnych atakowali wystawy i galerie, zada-
jac usuniecia prac z wystawy, lub zamkniecia
ich w catosci. Dzieki wspétpracy i przez popar-
cie ze strony srodowisk koscielnych, udato im

sie wywierac presje na prezydentéw miast oraz

14 Nazisci w Wikipedia Wolna Encyklopedia, 2001
https://pl.wikipedia.org/wiki/Nazisci_(dzieto_sztuki)
(25.02.2019)

15 Proces w sprawie zniszczenia rzezby papieza
przygniecionego gtazem, https://wpolityce.pl/
polityka/171954-proces-ws-zniszczenia-rzezby-papieza-
przygniecionego-glazem, (26.02.2019)

16 P. Jankiewicz (2017), Skandale artystyczne, http://
www.racjonalista.pl/kk.php/t,5510, (z dn. 26.02.2019)
17 Pasja (instalacja), w: Wikipedia Wolna Encyklopedia,
2001

18 Shark (rzezba Davida Cernego) w Wikipedia Wolna
Encyklopedia, 2001 https://pl.wikipedia.org/wiki/Pasja_
(instalacja), (24.02.2019)

podlegte im wydziaty kultury. W efekcie pod
grozba kar administracyjnych i ekonomicznych
wymuszano na dyrektorach galerii dziatania
cenzorskie, ograniczajgce wolnos$é wypowiedzi
i ekspresji. Juz w latach siedemdziesigtych XX
w. sztuka wspoétczesna znajdujgca schronienie
w niektdérych galeriach i instytucjach zaczeta
funkcjonowac jako przestrzen intelektualnego
liberalizmu.'” Bez wzgledu czy wtadza miata
bardziej neoliberalny czy narodowo-konserwa-
tywny charakter, istnienie tych nielicznych en-
klaw wolnomyslicielstwa, zanurzonych w morzu
dominujacej kultury i mentalnosci konserwa-
tywnej zostato zagrozone. Dyskurs neoliberal-
ny poddawat sztuke ekonomicznej weryfikacji.
Prymat dochodowosci miat forowac rozrywke
i sztuke konsumpcyjng w porzadku konser-
watywnym miarg sztuki byta jej dydaktyczna
uzytecznos$¢ w dziele propagowania narodo-
wo-chrzescijanskich wartosci. Pogarszajaca sie
sytuacja pokazata, ze bez wzgledu na wyniki
wyboréw, sztuka rozumiana jako krytyczny
potencjat lub réwnosciowa przestrzen wolno-
sci jest niewygodna kazdej wtadzy, a instytucje
kultury sg formatowane pod katem przydatno-
$ci w utrwalaniu wiadzy. Swiadomos¢ niebez-
pieczenstw jakie wigza sie z wykorzystywa-

niem przez wtadze nastrojéw populistycznych,

19 Szabtowski, S., Spektakle..., op. cit., s. 184
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ksenofobicznych i nacjonalistycznych, powodo-
waty, ze ksztatt demokracji rowniez w perspek-
tywie sztuki jawic sie mégt jako podstawowe
wyzwanie.?° Wyzwanie to zostato najpierw
podjete w Grze a potem kontynuowane w dzia-
taniach Teatrzyku Terapeutycznego.

W tej perspektywie wszystko, co publiczne
staje sie polityczne, pozostaje jedynie kwestia,
czy decydujemy sie by¢ podmiotem tak pojmo-
wanej polityki, czy przeciwnie - decydujac sie
na polityczna neutralno$¢ pozwalamy, aby po-
lityka uczynita nas swoim przedmiotem.

Tiny Therapeutic Theatre wszystkie prezento-
wane w Polsce akcje, az do roku 2010 poprze-
dzat wstepem, w ktorym wyjasniat, ze celem Te-
atrzyku jest prowadzenie dziatarn zmierzajacych
do wyzbycia sie strachu i niecheci wobec sztuki
wspotczesnej. Teatrzyk deklarowat dalej, ze po-
jawienie sie cenzury godzi w podstawowag war-
tos¢, jaka jest wolnos¢ stowa i jest zagrozeniem
dla demokracji, a jej obrona i obrona prawa do
swobody ekspresji jest misjg Teatrzyku, ktéra
realizowac sie moze jedynie poprzez wspdlne
dziatanie.

W 1989 roku, Jerzy Bere$ mowit o nie-
bezpieczenstwie jakie wigze sie z podejmowa-
niem tematéw ekologicznych przez galerie sztu-

ki. Przestrzegat, ze tego typu dziatania moga

20 Turowski, S., Sztuka..., op. cit.,s. 7



mie¢ ostatecznie negatywny skutek dla przyro-
dy, bowiem przeniesienie dyskusji do galerii jest
tansze niz wprowadzenie zmian w przepisach
lub infrastrukturze, ktére stanowityby realne
rozwigzanie dla istniejgcych probleméw. Ro-
bienie wystaw na ten temat miatoby zdaniem
Beresia, dawac spoteczenstwu ztudne poczucie,
ze sie cokolwiek w tej kwestii robi, a w istocie
pozwalatoby konserwowac niekorzystny dla
przyrody stan rzeczy.*

Teatrzyk Terapeutyczny starat sie nie po-
petnia¢ tego btedu i nie robi¢ prac ,0 zgubnej
roli cenzury”. Istniata obawa, ze prace i dziata-
nia ilustrujgce cenzure i jej skutki nie zmienig
realne polityki kulturalnej, a stang sie jedynie
listkiem figowym przykrywajacym faktyczne
dziatania o cenzorskim charakterze. Dlatego
The Tiny Therapeutic Theatre, w duchu kontesta-
cji, starat sie wraz z publicznoscig praktykowac
niepostuszenstwo. Przy czym (...) niepostuszen-
stwo nie jest tutaj aktem rewolucyjnym zmie-
niajagcym rzeczywistos¢, lecz strategia kryzysu,
ktora ma swoje zrédta w kryzysie demokracji.??
w tym wypadku miato polegaé na wypowiedze-
niu niepisanych umoéw sktadajgcych sie na mo-
del funkcjonowania relacji artysta - odbiorca

- instytucja. Dziatania Teatrzyku miaty by¢ wy-

21 Beres, J., Wstyd..., op.cit., s. 67.
22 Turowski, A., Sztuka..., op. cit., s.
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razem niezgody na wttaczanie sztuki w forme
rozrywki afirmujacej aktualng rzeczywistos$¢
i niwelowanie poprzez to potrzeby kontesta-
cji i sprzeciwu prowadzacego do ewentualnej
zmiany.?® Kolektywno$¢ i angazowanie w dzia-
tania publicznosci, pozwalato na zmiane kie-
runku dziatania: niezgoda nie byta juz prezen-
towana publicznosci, a bunt nie byt kierowany
przeciw niej. Istotg akcji byto tak poprowadzi¢
jej przebieg, aby niezgoda i kontestacja byty
udziatem publicznosci. O ile udato sie wtaczy¢
ludzi w aktywne dziatanie, o tyle sprawa cen-
zury czy kontroli sztuki dotyczyta publicznosci
bezposrednio. Wszelkie akty cenzury godzity
wtedy w zaangazowanych ludzi. Dokonywata
sie w ten sposéb zmiana optyki dziatan. w tej
perspektywie dziatania artysty, ktére pod-
dawaty sie indywidualnym sagdom i ocenom,
przestawaty miec znaczenie i schodzity na pla-
ny dalsze, podczas gdy w centrum tego widze-
nia pojawiat sie kolaborujacy ze sobg kolektyw,
ktéry uzywat potencjatu instytucji demokra-
tycznego panstwa (jej budzetu, infrastruktury,
pracownikow itd.) do zaznaczenia swojej obec-
nosci w obszarze publicznym, wpisujac sie tym
samym w kontekst polityczny i nadajgc sobie
poprzez takie dziatanie podmiotowos$¢, za-

rowno ogoélnie jak i wzgledem danej instytuciji.

23 Czekaj, R., Krytyczna teoria sztuki Theodora W. Adorna,
TAIWPN Uniwersitas, Krakéw 2013, s. 175

Chodzito zaréwno o (...Jodmowe dekorowania
sztukg utowarowionego $wiata kapitalizmu,** jak
rowniez odmowe udziatu w dziataniach propa-
gandowych. Przede wszystkim jednak chodzito
o to, by wyda¢ gtos i budowaé przekonanie ze
gtos ten powinien by¢ ustyszany,

Wobec takiego postawienia sprawy nasu-
waja sie przynajmniej dwa pytania. Pierwsze
z nich jest o sens i prawo do uzywania instytu-
cji kultury wbrew ich wtasnym zasadom, drugie
kwestionuje angazowanie ludzi w sprawy, ktére
mogtyby sie wydawad btahe; wszak w tym cza-
sie z tatwoscig mozna by zidentyfikowac¢ wiele
innych wazkich problemoéw natury spotecznej,
gospodarczej i politycznej. Czemuz ktokolwiek
miatby sie godzi¢ na rebelie i anarchie, podczas
gdy publiczne srodki mogtyby wesprzeé, na
przyktad jedno z dwéch sprawdzonych rozwia-
zan; rozrywke, lub dziatania w takich obszarach
tematycznych co do ktérych waznosci pano-
watby spoteczny konsensus?

W pierwszej kolejnosci przychodzace od-
powiedzi wynikaja z jasnej samoidentyfikacji
z kontestatorskimi ruchami artystycznymi i in-
telektualnymi. Utozsamienie sie z bogatg tra-
dycja buntu i niezgody konsekwentnie domaga
sie kwestionowania kazdego status quo i kazdej
witadzy. Za usprawiedliwienie i wskazéwke jed-

noczesnie stuza tutaj miedzy innymi przyktady

24 Turowski, A., Sztuka..., op. cit., s. 29
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Andrzeja Partuma, Anastazego Bogdana Wi-
$niewskiego, Akademii Ruchu, Jitiego Kowandy
czy grupy Kollektiwnyje Diejstwija.

Kontekst polityczny i spoteczny w jakim
przyszto dziataé Teatrzykowi Terapeutycznemu
byt juz zupetnie inny. Przede wszystkim wtadza
nie byta ani tak sroga, ani nie reprezentowata
wrogiej zewnetrznej sity. Trudniej byto wiec
znalez¢ wtasciwe uzasadnienie dla sprzeciwu
wobec niej, skoro miata demokratyczng le-
gitymacje. w kapitalistycznej rzeczywistosci
kazdy jest kowalem swojego losu. w nowym
liberalnym porzadku niezadowolony powinien
by¢ ostatecznie niezadowolonym jedynie z sa-
mego siebie, gdyz wszelka przyczyna nie ma
charakteru zewnetrznego, a lezy w sprawczo-
$ci podmiotu. Jezeli 6w podmiot nie jest cze-
$cig zapewniajacej reprezentacje we wtadzy
wiekszosci staje sie on zaktadnikiem polityki,
przedmiotem terroru wiekszosci. Liczne przy-
ktady pokazuja, ze wtadza jest gotowa inwe-
stowac w rozrywke i poswieci¢ tym samym
enklawy wolnomyslicielstwa, dlatego Teatrzyk
Terapeutyczny idac $ladem Ewy Partum, chce
gra¢ z wtadza w ping-ponga.”®> Nawet jesli histo-
ria miataby sie powtérzy¢ jako farsa, The Tiny
Therapeutic Theatre przyjmuje to ryzyko - zart,
btazenstwo i zenada sg metodami jego pracy

od samego poczatku istnienia projektu.

25 Sosnowska, A., Performance Oporu, Fundacja Nowej
Kultury Bec Zmiana, Warszawa 2018, s. 32



Reasumujac: odczuwane jako przejaw terro-
ru wiekszosci, instrumentalizowanie instytucji
kultury byto szokiem i domagato sie reakcji. Je-
$li zatozy¢, ze polityka kulturalna ma jakas inng
misje niz tylko propagandowa, to pierwszego
wypowiedzenia regut i zburzenia demokratycz-
nego porzadku dokonata wtadza. W takim wy-
padku Teatrzyk przyznaje sobie prawo do pod-
jecia dziatan zmierzajacych do przywrécenia
galerii i muzedéw jej prawowitym wiascicielom -
obywatelom, aby cho¢ przez chwile mogli robi¢
cokolwiek, co nie przektada sie na konserwacje
lub afirmacje zastanego stanu rzeczy.

W dalszej kolejnosci pojawiajg sie argumen-
ty pochodzace z obszaru rozwazan nad jakoscia
i sensem debaty publicznej, oraz troski o ksztatt
demokracji. Po serii uzasadnien o charakterze
osobistym, nadchodzi czas na nieemocjonalne
uzasadnienie. Teatrzyk Terapeutyczny ttuma-
czy, ze powodem dla ktérego ma odwage an-
gazowac ludzi i nie przejmowac sie waznoscia
innych tematéw jest wtasnie uznanie, ze sama
wolno$¢ formutowania probleméw jest warto-
$cig, ktora nie moze by¢ odgdérnie ograniczana
ani kontrolowana. Stanowisko to wyjasniaja
stowa Richarda Rorty’ego, ktéry pokresla, ze (...)
uznanie czegos przez jakgs osobe za problem jest
funkcjq tego, jakie w ogdle rzeczy uznaje ona za
wazne. Poczucie waznosci zalezy w znacznej mie-

rze od stownika, jakiego dana osoba uzywa. w tym
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sensie polityka kulturalna jest czesto walkg miedzy
tymi ktérzy domagajq sie rezygnacji z przyjetego
stownika, a bronigcymi starego sposobu méwie-
nia.*®* Po czym w dalszych rozwazaniach stwier-
dza, ze (...) powinnismy zaprzestaé poszukiwania
zunifikowanego obrazu i nadrzednego stownika.
Powinnismy ograniczyc¢ sie do ustalenia, ze nie cig-
7q nam przestarzate sposoby méwienia i do upew-
nienia sie, Zze stowniki nadal uzyteczne nie wcho-
dzg w droge innym.”” Jedli uzupetnimy jeszcze te
uwagi, o kolejng, dotyczaca juz samego stow-
nika, gdzie mowi: (...) dojrzewanie naszych pojeé
i rosngce bogactwo naszego repertuaru pojecio-
wego stanowiq postep kulturalny,?® to otrzymu-
jemy triade dziatan ztozong z: a) problematyzo-
wania wybranych aspektéw rzeczywistosci, b)
rozwoju stownika ksztattowanego dla potrzeb
nowej problematyki i w korcu c) tworzenia sie
inkluzywnych, niehierarchicznych dyskurséw,
ktére stanowig fundament politycznosci ro-
zumianej jako aktywne uczestnictwo w demo-
kracji. Jesli termin ,stownik” jestesmy sktonni
rozumied jako estetyke, to jawi sie nam czytel-
na propozycja roli i sposobu funkcjonowania
sztuki w demokracji, ktéra polega¢ miataby na

stymulowaniu postepu kulturalnego poprzez

26 Rorty, R., Filozofia jako polityka kulturalna, Czytelnik,
Warszawa 2009, s. 228-229

27 Ibidem s. 300
28 Ibidems. 192

ksztattowanie dyskurséw za sprawg wprowa-
dzania do nich nowych problematyk i poste-
pujacej ewolucji stownikéw (estetyk). Sztuka
w takim ujeciu ma wptyw na jako$é demokracji
tak dtugo, jak pozostaje domeng wolnosci. Ani
przemyst kulturalny, ani sztuka o charakterze
propagandowym (bez wzgledu na polityczny
odcien propagandy) nie jest w stanie wptywaé
stymulujgco na rozwdj kulturalny, a nawet prze-
ciwnie dziatajg one na rzecz obnizenia dynamiki
dyskurséw oraz konserwowania politycznego
i spotecznego status quo. Sztuka konsumpcyj-
na i propagandowa wttacza w zaprojektowane
,wygodne” role i miejsca, przekierowujac twor-
czy potencjat jednostek w strone konsumpgji
lub realizacji partyjnych priorytetéw. W kon-
sumpcyjnej i propagandowej rzeczywistosci
wolnos¢ nie jest potrzebna, zostaje zredukowa-
na do systemowo gloryfikowanej wolnosci wy-
boru w obszarze konsumpcji. Wolnos¢, a tym
samym wolnos$¢ w sztuce, jest warunkiem
koniecznym, aby twdrczy potencjat jednostek
stuzyt ciggtemu redefiniowaniu spotecznych
i politycznych relacji na rzecz szczes$cia ogétu,
nie zas$ podniesienia wynikéw sprzedazy. Miej-
sce artysty we wspoétczesnej demokracji (...)
wymaga ustawicznego przeformutowywania. Jest

to problem jednoczesnie artystyczny i polityczny.”’

29 Turowski, A, Sztuka..., op. cit., s. 13
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w swoim manifescie Andrzej Turowski powie:
(...) wolnos¢ tworzenia wymaga jednak wolnosci
obywateli. Sztuka jest mozliwa wytqcznie w ustro-
ju, w ktérym twérczosé zachowuje jakis sens:
w demokracji. Gdy jedna jest zagrozona, jest tak-
Ze druga.*° Miedzy demokracja a wolnoscia za-
chodzi Scista zaleznos¢, ktéra jest tez widoczna
w odniesieniu do sztuki. O tak rozumiang wol-
nos¢ i demokracje, wtasnymi sposobami stara
sie zabiegac Teatrzyk Terapeutyczny. Polem jego
dziatania sg miedzy innymi instytucje kultury,
ktére postrzega jako strefe walki wptywéw
o wprowadzenie kontroli i ograniczenie swo-
body twdrczosci. Dlatego w kazdym dziataniu
zmierzajacym do poszerzenia granic swobody
w sztuce, Teatrzyk dostrzega symbol najwiek-
szej troski o stan demokracji.

Slavoj Zizek zwraca uwage, ze prawdziwa
polityka nie zaczyna sie wraz z racjonalng de-
batg miedzy réznymi interesami. Prawdziwa
stawkag w grze sg nie tyle zadania, ile samo
prawo do bycia wystuchanym i do uznania za
rownego partnera. Za przyktad podaje polskich
robotnikéw, ttumaczy, ze wygrali oni z rezimem
nie wtedy, kiedy zostaty wystuchane ich zada-
nia podwyzek i zmiany warunkdéw pracy, triumf
dokonat sie juz wczesniej - wtedy kiedy rezim

musiat uzna¢ Solidarnos¢ za rownoprawnego

30 Ibidem s. 25



partnera.®* Uznanie réwnosci i rGwnopraw-
nosci nie moze mie¢ charakteru wartosciuja-
cego. Ono nalezy sie kazdemu bez wzgledu
na nadawce i site jego gtosu: w spoteczenstwie
rzqdzonym przez wiekszos¢, Demokracja jest De-
mokracjq, jezeli bierze sobie za zadanie obrone
praw najniezrozumialszego tomiku poezji'. a jezeli
spytajq: ,Kto to bedzie czytat?’, odpowiem: ,Nikt,

dlatego wiasnie trzeba go bronic’*?

Thiny Therapeutic Theatre,

31 Zizek, S, Postowie w: J. Renciere, Estetyka jako polityka,

Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2007, s International Performance Art Festival,

196 Preavis de desorde urbain, Marsylia, Francja, 2008
32 Themerson, S., Hau! Hau! Czyli kto zabit Ryszarda
Wagnera? w: A. Turowski, Sztuka... op. cit., s. 17 s. 41
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Koncepcja Rzezby
Spotecznej Josepha
Beuys'a a dziatania
Teatrzyku
Terapeutycznego

Demokracja nie jest ani formgq rzqdoéw,
ani ukierunkowaniem spotecznym, lecz
metafizykg stosunku cztowieka do jego

doswiadczenia w przyrodzie.

J. Deway, Maeterlinck’s Philosophy of live

Art is not what Artist do powiedziat pew-
nego dnia Robert Filiou wyrazajac przeczucie,
ktére dzielito na przetomie lat 60. i 70. wie-
lu artystow i teoretykow, a ktére wigzato sie
z relatywizowaniem tradycyjnych wartosci.*®
Wyzwalanie sie z przywigzania do nich miato
charakter transgresji, oznaczato nie tylko ze-
rwanie z nadwyrezonymi formami sztuki, ale

tez, a moze nawet przede wszystkim, wyraza-

33 Lewandowski, R., Efekt..., op cit, s. 98
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to potrzebe gtebokiego reformowania relacji
spotecznych i politycznych. Intelekt oraz wraz-
liwos¢ artystyczna i spoteczna progresywnie
nastawionych artystéw stawiaty opér wobec
sztuki w jej dotychczasowej formie. Pod koniec
lat 60. Theodor W. Adorno pisat, ze Kategoria
tradycji jest w istocie rzeczy feudalna, (...) Tra-
dycja pozostaje w sprzecznosci z racjonalnoscig,
chociaz ta racjonalnos¢ tworzyta sie w jej obre-
bie. Nieswiadomosc¢ tworzy jej medium, ale dany
z gory, nie poddany refleksji charakter form spo-
tecznych, obecnosc tego, co przeszte; mimowolnie
przeniosto sie na twory duchowe.** Racjonalnos$¢
domagata sie zmiany, przewarto$ciowania my-
$lenia nie tylko o samych srodkach artystyczne-
g0 wyrazu, ale réwniez nowej definicji artysty,
jego roli i miejsca, a co za tym idzie, oczekiwanh
wobec sztuki w ogéle. Sztuka zostata poddana
krytyce w kategoriach estetycznych moralnych
i etycznych. Dick Higgins z naciskiem podkre-
$lat, ze (...) Idea rozdziatu réznych srodkéw wyrazu
pojawita sie w renesansie. Przekonanie, Ze obraz
powinien by¢ namalowany farbami na ptétnie, lub
Ze rzezba nie powinna by¢ pomalowana, wydaje
sie charakterystyczne dla rodzaju mysli spotecz-
nej, ktora wprowadza kategorie i dzieli spoteczen-

stwo na arystokracje , wraz z catq jej stratyfikacjq,

34 Adorno, T. W., O tradycji w: Theodor W. Adorno,
Sztuka i sztuki Wybér esejow, K. Sauerland, Warszawa,
Panstwowy Instytut Wydawniczyj, 1990 s. 48

nietytutowang szlachte, rzemiesinikéw, chtopéw
panszczyznianych oraz pozbawionych ziemi robot-
nikéw; nazywamy to feudalng koncepcjqg Wielkie-
go tancucha Istnienia.*® Wskazat tym wywodem
na opresyjny charakter sztuki. Wniosek z takiej
konstatacji byt prosty: $wiadome uprawianie
sztuki w jej tradycyjnej formie oznacza opowie-
dzenie sie za utrzymaniem niesprawiedliwych
podziatéw spotecznych. Wybor pomiedzy sztu-
ka tradycyjng a poszukiwaniem nowych form
wyrazu w $wietle stéw Higginsa jest deklaracja
o politycznym charakterze, wiecej: w tym ujeciu
sztuka juz zawsze bedzie polityczna, bez wzgle-
du na intencje autora i jego ideows identyfika-
cje. Do tej pory uwazato sie, ze sztuka moze
by¢ polityczna tylko wskutek zaangazowania
- kiedy spetnia funkcje propagandowe, jest na
ustugach konkretnej formacji politycznej. Poja-
wiajaca sie nowa refleksja zmienita stan rzeczy.
Wielu artystéw potaczyty intensywne poszuki-
wania nowych technologii i Srodkéw, dzieki kto-
rym mogliby unicestwi¢ tradycyjnego artyste
- wytwoérce przedmiotéw, a powotaé do zycia
sztuke, ktora przeciwstawi sie ,ztej” stratyfika-
cji i niesprawiedliwym podziatom spotecznym.
Woysitek budowania nowego porzadku w sztuce
ma jednoczesnie inng zewnetrzna przyczyne -

nowe technologie reprodukcji. Ich rosnaca po-

35 Higgins, D., Intermedia, Akademia Ruchu, Warszawa
1985,s.9
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pularnos$¢ i dostepnosé stawiajg pod znakiem
zapytania jedna z podstawowych tradycyjnych
wartosci, autentycznosé. Przestanki etyczne
i praktyczne domagaty sie nowego miejsca
dla sztuki i artysty. Postpoznawczo$¢ miata
by¢ krokiem w tym kierunku - jedna z korekt
jakiej trzeba byto poddac twoérce-autora. Dick
Higgins zauwazyt, ze wglad w siebie i osobiste
przezycia nie s juz nosne, nie majg juz mocy
uniwersalizowania rzeczy istotnych. Dokonata
sie kompromitacja artysty, agenta feudalnego
porzadku. Nie mozna dalej ufac takiej postaci,
ktora w centrum poszukiwan stawia wtasne
przezycie i doSwiadczenie. Nie mozna dalej
kolaborowa¢ z ideg, ktéra buduje kult silnego
indywiduum - jednostki. Wspétpraca w tym
obszarze zawsze bedzie aktem symbolicznej
przemocy, budujgcym spoteczne hierarchie
i gloryfikujagcym opresje kapitatu. Postuluje
zatem wejscie sztuki w okres postpoznawczy.
Powiada, ze (...) w naszym swiecie w coraz wiek-
szym stopniu mamy okres, gdy samopoznanie nie
jest juz celem i tresciq. Kapitalizm i spoteczeAstwo
zindustrializowane stworzyty kult silnej osobo-
wosci, silnej jednostki przeciwstawionej masom,
a silna jednostka musi rozwija¢ wtasne poczucie
wyjgtkowej tozsamosci. Sztuka to odzwierciedla.
W naszej nowej epoce, po to by przezyc, trzeba
wspotpracowad w wielu sferach, uwaga nasza jest

skoncentrowana na zadaniach obecnie realizo-



wanych, a nadmiernie martwienie sie o to kim lub
czym jestesmy ograniczytoby nasze komfortowe
bytowanie. Musimy wiec szukac naszej tozsamosci
w tym co robimy.*¢

Poczatkiem lat 60. wspétprace z Fluxu-
sem podejmuje Joseph Beuys - artysta, mora-
lista, reformator polityczny i spoteczny, szaman
wspétczesnej Europy oraz nauczyciel®*’. Beuys -
jedna z najbardziej wptywowych postaci sztuki
XX w. zajmowat sie przede wszystkim rzezba,
ktéra pojmowat w szczegdlny sposéb. Isto-
ta rzezby, w jego ujeciu, byto porzadkowanie
chaosu. w miare rozwoju swojej drogi tworczej
byt sktonny postrzegac coraz wiecej dziatan
jako przejaw takiego porzadkowania. Wszel-
kie przejawy takiego ksztattowania traktowat
jako twodrczos$¢, co pozwolito mu potraktowaé
caty bezmiar ludzkich aktywnosci jako dyscy-
pline rzezby, a tym samym, w drugg strone, we
wszelkiej mozliwej pozaartystycznej aktywno-
$ci stosowac strategie sztuki. Pod wptywem
mysli Rudolfa Stainera, ktérej ulegat we wcze-
$niejszych etapach zycia, Beuys z tatwoscia
uznaje wyzwalanie twodrczej potencji cztowieka
za ostateczny cel sztuki. Zaktadat, ze w twor-

czosci tkwi rewolucyjna sita bedgca w stanie

36 Ibidem s.109

37 Jedlinski, J., Obecnos¢ Josepha Beuysa. Polentransport
1981 w: T. Rostkowska, Joseph Beuys Polentransport 1981,
Galeria Sztuki Wspoétczesnej Zacheta, Warszawa 1996,
s.14

transformowac spoteczenstwa i zmieniac¢ Swiat.
Skutkiem byto przeniesienie akcentu z substan-
cjonalnego dzieta na proces, na sam akt tworze-
nia pojmowany jako twércze ksztattowanie.
Tym sposobem Beyus ratuje autentycznos$é
- nie lokuje jej w substancji dzieta a przenosi
w sfere idei umieszczajac jg w obszarze efeme-
rycznych dziatan. W centrum swojej twoérczo-
$ci Beuys postawit samego siebie - kreatyw-
nego idealiste ksztattujgcego wcigz zmienne,
dynamiczne relacje z otoczeniem w wymiarze
materialnym i spotecznym. Tym samym jest
to zamach na model egocentrycznego artysty,
ktéry z wyzszej pozycji, gwarantowanej przez
instytucje kultury objasnia mniejszym $wiat
projektowany w oparciu o jego indywidualne
przezycie. Beuys wprowadza nowga postpo-
znawczg figure, ktéra mowi kazdy jest artystq.
w stynnej akcji I like Amerika and America likes
me Beuys kaze przewiez¢ sie ambulansem, jego
stopy nie dotykaja ziemi. Podobnie w trzy dni
p6zniej, po skonriczonej akcji, rowniez korzysta
z ambulansu i ostatecznie nie stawia swojej
stopy na amerykanskiej ziemi.*® Tym gestem
rozszerza kontekst, wyprowadza akcje z galerii

i w zasadzie nie wyznacza jej konica. Nie wiemy,

38 Yeung, P. ((2017), JOSEPH BEUYS: i LIKE AMERICA AND
AMERICA LIKES ME, https://www.kidsofdada.com/blogs/
magazine/35963521-joseph-beuys-i-like-america-and-
america-likes-me, (23.02.2019)

kiedy tak naprawde sie zaczeta i nie wiemy kie-
dy sie konczy. Znamy jedynie trzydniowy epi-
zod z kojotem. Istotne jest, ze Beuys nie posta-
wit stopy na obszarze Stanéw Zjednoczonych
i w ten sposob rozpoczat proces ksztattowania
tego obszaru rzeczywistosci; oczekiwat zmiany.
Beuys stanowi 0$ swojej akcji. W ten sposob
uniwersalizuje swoj przekaz: kazdy moze rzez-
bi¢ - ksztattowac wtasne otoczenie. Poprzez
gesty, postawy, zachowania formujemy nasza
estetyczng, spoteczng i polityczng rzeczywi-
stos¢. Wszytko ma znaczenie, jestesmy wazni,
nasz gtos sie liczy.

Pod wzgledem formalnym, wiele innych ak-
cji miato bardziej radykalny charakter. Pragnie-
nie ksztattowania rzeczywistosci dyktowato
wybér metod i sSrodkéw przynalezacych do
innych obszaréw, takich jak na przyktad eko-
nomia i polityka, ktére ostatecznie wprowadzity
jego dziatania w sfere bezposrednio uprawianej
polityki. Zatozyt wolny uniwersytet, partie poli-
tyczna. Za sprawg catkowitego rozluznienia ry-
gorow formalnych, wprowadzit sztuke w nowa
ere, w ktorej artysci-aktywisci angazuja sie na
rzecz zmiany relacji spotecznych i politycznych.

W roku 1986 bedac na pierwszym roku
studiéw miatem okazje zobaczy¢ sporg czesc
stynnej kolekcji Polentransport 1981,*° prezen-

towanga w galerii Biatej w Lublinie. Wystucha-

39 Biata Transformacja [tekst do wystawy], http://biala.
art.pl/biala-transformacja/ (z dn. 24.02.2019)

tem obszernych komentarzy, jakimi opatrzyli
wystawe kuratorzy: Janusz Zagrodzki i Jaromir
Jedlinski. w dwa lata pdzniej uczestniczytem
w wystawie w galerii Stodota w Warszawie,
przygotowanej przez galerie Biatq. Tytut byt
znamienny: Lublintransport. w tamtym czasie
Beuys byt inspiracjg i wzorem dla wielu arty-
stow. Jego instalacje, performance, idee prze-
mawiaty z wielka sitg. Wystawa sugerowata, ze
jest niejako czesciag sztafety, ktérg rozpoczat
Beuys przekazujac skrzynie ze swoimi praca-
mi do Muzeum Sztuki w todzi. Muzeum Sztuki
uzyczyto prace galerii Biatej, a w koncu, na sku-
tek oddziatywania idei Beuysa, w Lublinie po
dwdéch latach organizuje sie pakiet ludzi i prac,
ktéry jest gotdw ruszyé z misjg do Warszawy.
Z perspektywy ponad dwdch dekad poja-
wia sie jednak wrazenie, ze w tym pierwszym
zachwycie sztuka Beuysa zostaty przyswojone
przede wszystkim zewnetrzne, materialne prze-
jawy jego tworczosci: charakterystyczna este-
tyka, zmiana materiatéw itp. Nie zostat jednak
w petni doceniony spoteczny i polityczny wy-
miar jego tworczosci. Wydaje sie, ze stowniki®,
ksztattowane jeszcze w socjalistycznych dys-
kursach, utrudniaty petne zrozumienie i przy-
swojenie konceptu RzeZby Spotecznej Beuys'a.

Wedtug stéw Andrzeja Turowskiego nie mogta

40 Rorty, R., Filozofia..., op. cit., s. 228-229



ona miec szans na realizacje w monopartyjnym,
autorytarnym systemie.** Wielu z nas, mtodych
woéwczas artystow, w Beuys'ie pociggata wta-
$nie ekscentryczna osobowosé, sita charakteru.
Nie mogli$my zrozumieé, ani tym bardziej przy-
ja¢ daru upodmiotowienia, ptyngcego z koncep-
tu Rzezby Spotecznej, bowiem hierarchiczna, do
tego o autorytarnej proweniencji tradycja, za-
konserwowana w strukturze spotecznej, w za-
chowaniach i przekonaniach, nie dopuszczata
takiej perspektywy. Dodatkowo na przetomie
lat osiemdziesiatych i dziewieédziesigtych ,po-
litycznos$¢”, byta tym bardziej trudna do przyje-
cia, ze przywotywata albo doswiadczenie sta-
nu wojennego, albo polityczna agitacje. Jedno
kojarzyto sie z represjami, ryzykiem i strachem,
drugie utozsamiato fatsz i pogarde dla siebie
i innych. Widze teraz wyraznie, ze nie bytem
w stanie w petni zrozumie¢ zaangazowania
na rzecz demokracji bezposredniej, ktore catg
swojg postawa popularyzowat Beuys, ponie-
waz zadna z form demokracji, ani posrednia, ani
bezposrednia, nie byta mi dostepna. W pierw-
szej fazie twérczosci staratem sie robié perfor-
mance, cho¢ nie pojmowatem w petni mozli-
wosci transgresji, na jakie pozwala to medium.
Metafizyczny sposéb odczuwania demokracji,

jakim zarazat Beuys, w moim wypadku taczyt

41 Turowski, A., Sztuka..., op.cit., s. 15
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sie z romantycznym wzorem bohatera, ktory -
zaszczepiony pewnie jeszcze w szkole - utrwalit
mi sie mimochodem gdzie$ w $srodku. Ten wta-
$nie bohater, w narcystycznym odruchu, starat
sie zawtadnac akcja i zatrzymac uwage na sobie.
Btednie odczytana i niewtasciwie inkorporowa-
na idea stata sie powazng przeszkoda w drodze
do otwarcia formy i wszelkiej innej progresji.
Powrét do idei Beuys'a i préba ich ponow-
nego odczytania nastgpita mniej wiecej deka-
de pdzniej, kiedy demokracja, jak réwniez po-
jawiajace sie zwiazane z nig zagrozenia, staty
sie udziatem wszystkich polakéw. w tym dru-
gim podejsciu zrozumienie idei byto rezulta-
tem lepszego pojmowania zjawisk obecnych
w sztuce polskiej, zwtaszcza tych, ktérych
cecha byto zaangazowanie spoteczne i po-
lityczne wynikajace z potrzeby przetamania
stratyfikacyjnych podziatéw, odzegnujace sie
od jednowymiarowego ilustrowania pogla-
doéw politycznych. z koricem lat 90. ilos¢ tek-
stéw krytycznych dotyczacych polskiej sztuki
wspotczesnej, jak i dostepnosé do nich, rady-
kalnie wzrosta. Pojawia sie nowa terminologia
i nowe pojecia pozwalajace lepiej zrozumieé
dang problematyke. Dzieki tym wieloletnim
procesom dokonata sie pewna zmiana oczeki-
wan wobec sztuki. w coraz szerszych kregach
twércéw i odbiorcéw pojawito sie zrozumienie,

ze w pierwszej kolejnosci istotg sztuki jest ched

poszerzenia $wiata, a nie jego ilustrowanie.*?

Kiedy Krzysztof Zwirblis w latach
osiemdziesigtych mowit: teraz wszystko jest po-
lityczne. Kolejka do sklepu jest polityczna i moze
by¢ aktem, ktéry moze by¢ postrzegany politycz-
nie i przez wiadze i przez obywateli,** to na zrozu-
mienie tych stéw ktadta sie perspektywa buntu.
w czasach poézniejszych, kiedy Teatrzyk Tera-
peutyczny miat juz przetrawione doswiadcze-
nie buntu, moégt juz w postawach artystéw (na
przyktad tych zwigzanych z Akademiq Ruchu)
dostrzec réwniez inne walory. Dopiero wtedy
zostaty odczytane nie dostrzezone wczesniej
préby ksztattowania rzeczywistosci poprzez
redefiniowanie regut w relacjach spotecznych
i w sztuce. Janusz Batdyga, opisujgc czasy stanu
wojennego, o ZPAP - organizacji na ktéra, wy-
dawatoby sie, wszyscy byli skazani - powiedziat
tak: To byta instytucja nieakceptowana przez nas.
Pozostawata bez znaczenia - mimo wielkich moz-
liwosci wptywania na Zycie artystyczne poprzez
takie narzedzia jak galerie, dystrybucja materia-
téw, wydawnictwa. Zamknieta w kregu przez sie-
bie koncesjonowanych artystéw, byta w stanie za
pomocq przywilejow stworzy¢ sztucznqg hierarchie
wartosci bez kontaktu ze zjawiskami dynamicznie

zZmieniajqgcej sie rzeczywistosci. Wyobrazmy sobie

42 Sosnowska, A., Performance..., op. cit., s. 83
43 lbidem s. 94
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sytuacje, w ktorej zakupienie tuby biatej farby
wymagato posiadania legitymacji zwigzkowej - to
byto okropne. Jeden miat takq legitymacje, drugi
nie. Odbieratem to jako rzecz upokarzajqcq. Wta-
dza rozdawata przywileje dzielgc ludzi réwniez
w tym obszarze** Przytoczony przyktad pokazu-
je, jak w opozycji do zhierarchizowanego zycia,
ograniczenia wolnosci i ponizenia, wyrasta po-
trzeba zmiany. Odpowiedzig na represje stanu
wojennego byty dziatania przekraczajace logike
oporu, starajace sie przywroci¢ systemowo ha-
mowang witalnos¢ ludzkich relacji. Jedna z nich
byta akcja w zaktadach odziezowych Cora, kto-
rg Janusz Batdyga relacjonuje w nastepujacy
sposéb: Punktem wyjscia byto odrzucenie definicji
sztuki jako pewnej konwencji czy profesjonalizmu.
To nie znaczy, ze chodzito o amatorskie dziatania,
ale o otwarcie na wszelkq aktywnosé. Zapropo-
nowatem wtedy zeby galeria polegata na tym, ze
réozni ludzie wchodzq w posiadanie pola dwa na
dwa metry - i mogq je uprawiac.*® Zrozumienie
polskich sytuacji byto po prostu tatwiejsze, nie
odwotywaty sie one do akcjonizmu, budowania
sieci obywatelskich, czy lobbowania na rzecz
demokracji bezposredniej - byto to niemoz-
liwe, za tego typu dziatania grozita w tamtym

czasie penalizacja. Sprzeciw wobec systemu

44 |bidem s. 95
45 |bidems. 111



realizowat sie w konstruktywnych prébach od-
budowywania relacji, tworzenia tymczasowych
wspolnot. Ten rodzaj intuitywnego odczuwania
demokracji jako metafizyki stosunku cztowieka
do jego doswiadczenia w przyrodzie,*® (z ktérego
dopiero pdézniej wynikaja formy sprawowania
wtadzy) ktéry dat sie czytaé w tego typu ak-
cjach, pozwolit zblizy¢ sie do ich sedna, a potem
zaprowadzit z powrotem do Beuys'a by skomu-
nikowac sie z koncepcja rzezby spotecznej po raz
wtéry i zrobi¢ z niej ostatecznie uzytek w Te-

atrzyku.

46 Deway, J, Maeterlinck’s Philosophy of live w: The
Middle Works of John Dewey, 1899-1924, t.6 w: R. Rorty,
Filozofia..., op. cit., s.74
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What do boys believe in?

Malamut, International Performance Art Festival,
Ostrawa, Czechy, 2017

s. 49




The Tiny
Therapeutic
Theatre faza druga

Zadna forma ekspresji artystycznej nie
jest kompletna, dopdkinie zostanie za-
wtaszczona przez uzytkownikéw badz

obserwatoréw.

Oskar Hansen, Ku Formie Otwartej

Teatrzyk stat sie projektem otwartym na
kolaboracje ze wszystkimi chetnymi artystami.
Duza fluktuacja uczestnikéw oraz obecnos¢
kobiet w projekcie sprzyjata temu, aby elemen-
tem koordynujgcym polskie wystgpienia byt
watek terapii sztuka, a nie problematyzownie
symptomoéw kryzysu wieku Sredniego. Waz-
nym punktem w tym okresie byty performance
wykonywane z Johannesem BBB Deimlingiem
- niemieckim artysta performance rezydujagcym
w Polsce. Przez okres ponad dwoch lat (2007-
2009) w wielu performance wykorzystywana
byta napisana i skomponowana przez Deimlin-
ga piosenka pt. Jag, ja, ja, performance machen,

do ktérej pdzniej zostata stworzona prosta
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choreografia. Publicznos¢ $piewata i tariczyta
Ja, ja, ja, performance machen w czasie, kiedy
cztonkowie Teatrzyku starali sie w rytm piosen-
ki unicestwia¢ meble zgromadzone w galerii dla
celéw performance. Uzycie piosenki i choreo-
grafii dawato dobre efekty; byto skuteczne we
wtaczaniu publicznosci do wspdlnego dziata-
nia. Wprowadzenie elementéw ruchu i Spiewu
polegato na tym, ze artysci mieli dokonywac
destrukcji w rytm piosenki, a wiec ostatecznie
to publicznoé¢ sterowata akcja, a nie na od-
wrét. Byt to sposéb, w jaki Teatrzyk radzit sobie
Z uprzedmiotowieniem publicznosci - nadawat
jej sprawczosc.

Wczesniej, Teatrzyk probowat innych metod
witgczania publicznosci. Byta nig na przyktad pi-
ramida z ludzi, ktéra niestety, miata swoje ogra-
niczenia. Spiewanie i taficzenie Ja, ja, ja, perfor-
mance machen nie stawiato zadnych ograniczen
iloSciowych, a dodatkowo pozwalato no to, by
$piewanie nawet kilka razy powtoérzy¢. Piramida
7 ludzi mogta angazowacd do 9-ciu oséb, a kiedy
zostata ukonczona, wtasciwie nie byto dalej co
Z nia robi¢.

Jednym z pierwszych performance, anga-
zujacych niemalze catg publicznos¢, byt ten
wykonany z udziatem Artiego Grabowskiego
w czasie festiwalu Réznice w kontekscie sztu-
ki, w Muzeum Etnograficznym w Warszawie

w 2007 roku. tatwo$¢, z jaka udato sie zaan-

gazowac w dziatanie niemalze catg publicznos¢
byta zaskoczeniem i doprowadzita do pewne-
go przetomu; performance pokazat, ze kiedy
uaktywni¢ wszystkich zebranych ludzi, zani-
ka potrzeba wspdtpracy z innymi artystami.
Obecno$¢ kazdego artysty wzmacniata podziat
na scene i widownie. Od tego momentu prak-
tycznie zostata zaniechana wspoétpraca z innymi
artystami, ich miejsce zajeta publicznosc. Od tej
pory Teatrzyk Terapeutyczny nie jest juz projek-
tem opartym na kolaboracji z innymi artystami,
ale na wspétpracy w ogéle.

Teatrzyk, albo Tiny Therapeutic Theatre be-
dzie zawsze dziatat kolektywnie, bedzie sie sta-
rat budowac wspodlnote i w jej ramach przepro-

wadzi¢ publiczno$¢ od odbioru do uczestnictwa.
Parlez moi d’amour

Performance wykonany w Marsylii w 2007
roku w czasie miedzynarodowego Festiwalu
Sztuki Performance, Préavis de Désordre Urbain.

Akcje zostata zaplanowana pod ziemig, na
stacji metra Jolitte, w zachodniej cze$ci Miasta.
Wraz z grupka pomagajacych mi ludzi przygo-
towalismy dziesigtki kopii stynnej francuskiej
piosenki Parlez moi d'amour z lat 30. XX wieku
$piewanej przez Lucienne Boyer, najbardziej
znang francuska piosenkarke w przedwojennej
Polsce, ktéra w 1937r. wystepowata w Teatrze

Wielkim w Warszawie. w dniach poprzedzaja-
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cych performance nauczytem sie $piewac tg
piosenke. w godzinach wczesnopopotudnio-
wych wraz z kilkoma wolontariuszami udali-
S$my sie do metra. UstawiliSmy sie na peronie
i zaspiewaliémy dwie zwrotki piosenki ludziom
wysiadajacym z metra. Kiedy skonczylismy,
namawialiSmy czekajacych, zeby sie do nas
przytaczyli i $piewali z nami. Poczatkowo szto
trudno, podrdézni nie byli zainteresowani do-
taczeniem do nas. Sytuacje uratowata grup-
ka znajomych, ktérzy zdecydowali sie do nas
dotaczyé. Kiedy byliémy bardziej widoczni na
peronie i kiedy nasz gtos byt bardziej styszalny,
namawianie szto znacznie lepiej. Kolejka wjez-
dza na peron co kilka minut. Czas pomiedzy po-
ciggami wykorzystywaliSmy na préby Spiewania
i na namawianie podréznych do przytaczenia.
Witalismy piosenka kazdy przyjezdzajacy po-
ciag. Im chér byt liczniejszy, tym tatwiej byto
kaptowac kolejnych ochotnikéw. Jedni po kilku
razach opuszczali nasz performance, $pieszac
do swych zajeé, inni dotaczali. Po ponad poét-
godzinie nasz chér byt catkiem spory i $piewat
na tyle gtosno, ze przebijat sie ponad docho-
dzace zewszad hatasy. Takie duze Spiewajace
zgromadzenie przykuwato uwage. Zaczeli sie
schodzi¢ ludzie z innych perondéw, zatrzymywa-
li sie i chcieli zobaczy¢ reakcje wysiadajgcych.
Wielu osobom udzielata sie radosé, niektérym

wzruszenie.
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Kiedy wydawato mi sie, ze zrobilismy juz
wszystko, ze nasz chor juz sie nie powiekszy,
podziekowatem wszystkim i powiedziatem, ze
to koniec. Chér oznajmit jednak, ze to nie jest
koniec, ze oni chca $piewad dalej, i ze jak mi
sie nie chce, to moge sobie iS¢ - nie jestem im
do niczego potrzebny. Kto$ krzyknat chodzmy

$piewac na drugi peron. i poszli.

The Tiny Therapeutic
Theatre (Singapore)

Performance wykonany na festiwalu Future
of the Imagination, w Muzeum Rzezby w Sin-
gapurze w 2008 roku.Wieloetapowa, struk-
turyzowana akcja, ktérej celem byto wtacze-
nie do dziatania catej przybytej publicznosci.
Wyttumaczytem zebranym, ze bedziemy sie
starali stworzy¢ model spoteczenstwa, w kto-
rym wszystko krazy wokoét sztuki i wszyscy sg
szczesliwi. w pierwszej kolejnosci do wspotpra-
cy zostali zaproszeni Ci, ktorzy chcieli rozwala¢
elektrycznymi pitami, wiertarkami i mtotami
zgromadzone do tego celu meble: stoty, stot-
ki, krzesta, regat, potki. W drugiej kolejnosci
zgtosili sie ludzie, ktorzy chcieliby opiewac ry-
sowaniem na $cianach trud tych, ktérzy doko-
nuja niszczenia mebli. Pozostali w galerii zostali
poproszeni o to, by $piewad piosenke Jaq, ja, ja

performance machen. Pozostata mata grupka,
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ktéra nie miata ochoty partycypowac w zadnej
z aktywnosci. Zostali oni poproszeni o przyje-
cie roli widzéw-konsumentéw i usiedli wygod-
nie na krzestach. Propozycja zostata przyjeta.
Pozostatych partycypujacych w trzech réz-
nych grupach zapytano, czy wyrazajg zgode na
to aby wszystko, co sie stanie w czasie pracy
nad funkcjonowaniem modelu zaprezentowac
jako performance zgromadzonej na krzestach
nielicznej publicznosci. Partycypujacy wyrazi-
li zgode. Po zgodzie nastapita faza uzgodnien
w ktérej, w formie krétkiej dyskus;ji ustalali-
$my zasady wspotpracy pomiedzy grupami. Za
zgoda wszystkich kazda z grup wytonita lidera,
ktéry bedzie czuwat nad koordynacja prac. Na
liderow wybrano te osoby, ktére poza checig,
deklarowaty poczucie rytmu. Zadanie jakie so-
bie postanowiliémy polegato na tym aby przez 2
minuty wszyscy z maksymalng intensywnoscia
pracowali w swoich grupach w rytm piosenki.
Plan zostat zaakceptowany. Przystgpilismy do
prob.

Wszyscy zainteresowani otrzymali tekst
piosenki. Liderka chéru miata wole $piewaé na
$rodku sali z uzyciem mikrofonu. Po opanowa-
niu tekstu przystgpiono do préb choreogra-
ficznych. Pokazatem sekwencje kilku prostych
ruchow ktére powtérzylismy kilkukrotnie. Naj-
pierw na ,sucho”, potem z akompaniamentem

,choru”. w trakcie préb chor podzielit sie na trzy

TR




grupy: $piewajaca, $piewajgco-tanczaca i tan-
czaca. Grupa rysujgca miata za zadanie kresli¢
kolorowe linie tak dtugie jak zasieg reki. Wazne
byto to zeby kresli¢ szybko i do rytmu. Nie wol-
no byto rysowac zadnych ksztattéw ani form.
Grupa uzyskata w tej kwestii konsensus. Wy-
konano dwie proby rysowania; jedng z akompa-
niamentem chéru, druga z akompaniamentem
i tancem. Celem prob byto utrzymanie koor-
dynacji rytméw pomiedzy grupami. Rysownicy
rysowali na wielkiej wstedze papieru przypie-
tej do $ciany. w dalszej kolejnosci przystapili-
$my do dwoch tak zwanych préb generalnych,
w ktoérych dotaczyliSmy grupe dekonstrukcyj-
na. Po wprawieniu sie w uzywaniu sprzetu tak,
aby pracowa¢ do rytmu, przystapiono do fina-
tu. Na znak wszyscy zaczeli, z catg intensyw-
noscig pracowac przez dwie minuty. Rysownicy
kreslili, chor $piewat i tanczyt - jedni $piewali
i tanczyli inni tylko tanczyli -, rzeZzbiarze - za-
proponowatem zebysSmy tak nazywali cztonkéw
sekcji dekonstrukcyjnej - rzezbili robigc najwie-
cej hatasu, pytu, iskier i $mieci. Po skonczonej
pracy szybko wycigtem z rysunku na $cianie
kilka prostokatéw, z ktérych po wtozeniu do
przygotowanego Passepartout otrzymalismy
bardzo piekne, abstrakcyjne rysunki. Rysunki
zostaty poddane licytacji, w ktérej brata udziat
zgromadzona publicznos$é. Nim rozpoczeto li-
cytacje zapytano grupe siedzacych, czy im sie

podobato, czy maja jakie$ uwagi, czy co$ by
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zmienili. Grupa potwierdzita, ze spektakl jej sie
podobat i zasadniczo niczego by nie zmienia-
li. Duzo sie $miali i podobato im sie kreowanie
tej sytuacji, a zwtaszcza finat. Wyrazili opi-
nie, ze gdyby$my wiecej ze sobg pracowali, to
pewnie koordynacja byta by lepsza. Wyttuma-
czono im, ze to nie finat, ze teraz jest ich kolej
i ze skoro partycypujacy byli nie najgorsi, to
zeby oni postarali sie teraz wypasé nie gorzej.
Rozpoczeto licytacje. Sprzedano cztery rysun-
ki uzyskujac 168 dolaréw singapurskich. Ostat-
nie zadanie polegato na zawodach pomiedzy
sportowcami a kuratorami. Zgtosito sie dwoch
sportowcow, prawie cata reszta postanowita
by¢ kuratorami. Ustalono lokacje najblizszego
sklepu z alkoholem. Zadaniem sportowcéw
byto wymieni¢ 168 dolaréw na wino i piwo
i przybiec z zakupami do galerii szybciej niz
grupa kuratorow posprzata galerie, zaaranzuje
niesprzedane rysunki. Resztki mebli stanowity
instalacje i miaty pozostac nietkniete - wystar-
czyto tylko zamie$¢ dookota. Niewielka prze-
waga wygrali sportowcy. Wino i piwo zostato
rozlane, $wiatto przyciemnione, zostata pusz-
czona gtos$no taneczna muzyka. Czes$¢ zgro-
madzonych tanczyta wokdt rozwalonych mebli,
cze$¢ rozmawiata w galerii. Ze wzgledu na inne
wydarzenia festiwalu, party zostato raptownie
przerwane po 15 minutach, w momencie kiedy

coraz wiecej ludzi przytaczato sie do tanca.



The Tiny Therapeutic Theatre
(Toronto)

Performance zrealizowany w ramach pre-
zentacji twoérczosci Dariusza Fodczuka i Artie-
go Grabowskiego Polish Power Players w gale-
rii X-Pace w Toronto w Kanadzie w 2009 roku
z udziatem Artiego Grabowskiego.

Wzdtuz jednej ze $cian rozpieto wstege
papieru na srodku sali staty rzedy krzeset, na
ktorych wczesniej publicznos¢ ogladata per-
formance Atriego Grabowskiego. Galeria za-
bezpieczyta duze ilosci pustych puszek, wiader
miednic, gwizdkéw, 300 czarnych balonéw,
300 biatych balondéw, szpilki, werbel, bebenki
i inne mate instrumenty perkusyjne, poduszki
Z pierzem, tuziny pisakow w réznych kolorach.
Performance rozpoczyna sie propozycjg wspol-
nego rysowania. Publicznos¢ przyjmuje ta pro-
pozycje ozieble. Zgtasza sie ledwie pare oséb
gotowych do rysowania. Zostajg wyjawione
reguty rysowania. Rysowanie ma polegac na
kresleniu pionowych linii, ktérych predkosé
i intensywno$¢ ma oddawac intensywnos$¢ do-
pingu. Teraz publicznos¢ zostaje poinstruowana,
ze dostang réznego rodzaju puszki, wiadra, beb-
ny itp., na ktérych bede wybija¢ tepo w jakim

maja rysowac ci ktérzy sie zgtosili do rysowania.
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Nastepuja krétkie uzgodnienia co do tego jak
bedzie wybijany rytm. Pracownicy galerii roz-
daja puszki, wiadra. Czas rysowania 1 minuta.

Po skoniczonej pierwszej serii proponuje
wymiane rysujacych. Zgtaszaja sie inne osoby.
Publicznos¢ jest juz lepiej nastawiona do pro-
jektu. Ustalamy reguty rysowania. Tym razem
zmiana kreski majg by¢ poziome. Arti Grabow-
ski przejmuje prowadzenie sekcji rytmiczne;.
Bierze werbel i werblem nadaje rytm catej gru-
pie. Krétka préba. Pracownicy galerii roznosza
dodatkowe puszki wiadra, pojawiaja sie gwizd-
ki. Przeszkadzajek jest wiecej, publicznos$¢ jest
nieco bardziej rozluzniona. Zaczynaja zartowac.
Rusza druga tura. Czas 1 minuta. Jest wiecej
hatasu i swobody, wybijanie rytmu idzie nieco
sprawniej.

Przygotowania do kolejnej rundy. Ochotnicy
chetnie zgtaszajg sie do rysowania. Miana regu-
ty rysowania: koliste ksztatty. Pracownicy gale-
rii rozrzucajg wsrod publicznosci dalsze puszki,
wiadra, gwizdki. Pojawiajg sie dmuchane balony.
Kroétka préba. Ustalamy w jaki sposéb bedzie-
my eksplodowac balony.

Czas rysowania 1 minuta.

Kolejna runda i kolejna zmiana reguty ryso-
wania.

Nastroj wsréd przybytych ros$nie. Wszyscy
wydaja sie rozbawieni pojawiajg sie pomysty, co

do tego jak bebni¢, rysowaé. Pada propozycja,




zeby nie siedzie¢. Staramy sie z niewielka sku-
tecznoscia zawiazac grupe ludzi, ktérzy by pod-
skakiwali, kiedy pozostali bede rysowac, bebni¢,
gwizda¢, eksplodowac balony.

Arti Grabowski ktadzie na werblu rozpru-
t3 poduszke. w trakcie grania unosi sie pierze,
ktére po chwili wypetnia catg galerie. Ludzie
wchodza z nim w interakcje, dmuchaja w nie,
gwizdza, wydmuchuja powietrze z balonéw
W strone unoszacego sie pierza wydajac cha-
rakterystyczne ,pierdzace” dzwieki,

Trudno zebra¢ ludzi, aby ruszy¢ kolejna run-
de rysowania. Tym razem zadaniem dla rysuja-
cych jest tak kreséli¢ przez minute, aby zamazac
jak najwiecej linii, ktére powstaty w podczas
poprzednich préb. Tym razem kilka oséb bie-
gnie z piskiem, zeby rysowac.

Kolejna runda 1 minuta.

Chaos; werbel Artiego nadaje rytm i przebija
sie przez ogolny hatas. Stycha¢ gwizdki, ktore
starajg sie dmuchac¢ do rytmu, bebni tuzin wia-
der puszek, w powietrzu unosi sie pierze do-
okota lezy petno sSmieci, peknietych balonéw,
puszek, potamanych pateczek perkusyjnych.

Powtarzamy jeszcze kilka rund, tak dtugo az
kazdy ,zaliczy” rysowanie.

Ostatnia runda, wszyscy sg juz zmeczeni.
Wraz z Artim Grabowskim zrywamy ze $cia-
ny zarysowang wstege. Tniemy jg na mniejsze

fragmenty i licytujemy. Udaje sie sprzeda¢ kil-
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ka kawatkéw. Caty zebrany kapitat zostaje na-
tychmiast zamieniony na wino w galeryjnym
kantorku. Swiatto zostaje natychmiast $ciem-
nione, puszczone zostajg gto$no 2 piosenki:
Kids i Time to pretend, zespotu MGMT, ktére na
zmiane graja przez dtugi czas. Wino zostaje roz-
lane wsrdéd uczestnikow. Zawigzuje sie impreza,
uczestnicy chetnie tancza, podskakuja, bawia
sie blonami, pierzem, gwizdkami. Impreza trwa
jeszcze przez 1,5 godziny, az do zamkniecia ga-

lerii.
Tiny Therapeutic Thearte - Sen

Performance wykonany w trakcie miedzy-
narodowego festiwalu sztuki performance
Préavis de Désordre Urbain w marsylskim teatrze
Les Bernardines, ktéry odbyt sie w 2011 roku.

Wspomnienie z dziecinstwa: zostajemy
gdzie$ na noc, $pimy w jednym pokoju wraz
z naszymi réwiesnikami, wygtupiamy sie, roz-
rabiamy... Czasem rodzice pozwalajg zosta¢
dtuzej i ogladac¢ z nimi telewizje, a nawet stu-
chac ich rozméw. w koncu zasypiamy, czasem
na dywanie lub zwinieci w fotelu. Nie jest moze
specjalnie wygodnie, ale blisko$¢ osdb, ktore
lubimy, kochamy, podziwiamy, powoduje, ze
czujemy sie bezpieczni, zrelaksowani. Jest cie-
pto, miesnie sie rozluzniaja, stres mija, zasypia-

my, cho¢ wcale tego nie chcemy. Kazdy kiedy$



chociaz raz zasnat lub przynajmniej przysypiat
w teatrze, kinie czy na wyktadzie. Spanie w ta-
kich sytuacjach ma co$ z aury dziecinnej bez-
troski, chociaz wstydzimy sie, kiedy kto$ nas
na tym przytapie. Sen jest dziataniem, ktére
ma pozwoli¢ uczestnikom dzieli¢ sen z innymi
i doprowadzi¢ ich do zasniecia w trakcie per-
formance. Celem akgji jest uspienie wszystkich
uczestnikéw. Artystyczny zamiar nie moze by¢
jednak wyjawiony, poniewaz mogtby wzbu-
dzi¢ w partycypujacych osobach podwyzszo-
ng czujnosé. Sen ma by¢ naturalnym skutkiem
rozluznienia, poczucia bezpieczenstwa, bto-
gosci. w koncu kiedy idziemy do teatru badz
na wyktad, nie planujemy spa¢ - to dzieje sie
samoistnie. Performance miat miejsce w nocy,
pod koniec dtugiego dnia petnego innych pre-
zentacji. Festiwalowa publicznos¢ byta juz
zmeczona wrazeniami, niektérzy dodatkowo
odurzeni wernisazowym winem. Na scenie te-
atru obitej miekkiej wyktadzing porozrzucane
byty poduszki i pufy. Na performance ztozyta
sie projekcja oraz minikoncert: uzywajac pro-
stej aplikacji mobilnej, odtwarzatem na zywo
dzwieki, ktére byty wizualizowane pulsujacy-
mi kropkami. Dzieki rzutnikowi obraz z ekranu
mojego telefonu byt wysoko wyswietlany: na
$ciane za scenga. w sali panowat mrok, a dzwie-
ki byty tagodne i uspokajajace. Multimedialnej
projekcji towarzyszyta opowie$¢ o gwiazdach,

ktore staratem sie zaznacza¢ w aplikacji jako
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kropki - te zas dzieki jej dziataniu zamieniaty
sie w dZzwieki. Powstata w ten sposéb muzyka
byta funkcja rysowania, a nie kompozycja sensu
stricte. Publiczno$¢ dosy¢ szybko skorzystata
z poduch i puf. Zgromadzone osoby usiadty wy-
godnie na ziemi, po czym szybko roztozyty sie
i zasnety. Po dwudziestu paru minutach zosta-
witem zapetlong muzyke i $pigcych ludzi. Wy-
szedtem zgodnie z programem festiwalu o godz.
00:30 z sali teatru. Poinformowatem obstuge
festiwalowa, ze zakonczytem performance.
Ukrytem sie na balkonie, skad obserwowatem,
jak skonsternowani organizatorzy zastanawiajg
sie, co zrobic ze $pigca publicznoscia. Po jakim$
czasie postanowili wtgczy¢ swiatto i obudzi¢

$pigcych.

Tiny Therapeutic Thearte -
Berlin

Performance przeprowadzony w ramach
programu Extension Extra, w Grimm Museum
w Berlinie.

Gromadzona publiczno$¢ zostaje poinfor-
mowana, ze zostang jej pokazane dwa kroétkie
performance, ale w drodze wymiany na inne
performance’y to znaczy, ze najpierw zrobimy
kilka rzeczy wspdlnie, a potem ja pokaze jeden,
potem znowu porobimy co$ razem, a potem, na
koniec znéw zrobie jeden.

Pierwszym wspolnym dziataniem jest ,0”,

w ktérym chodzi o gotowos$¢ do osiggniecia
poziomu ,zero” dziatania. Deklaracja osiggnie-
cia poziomu zero jest potwierdzana przez ryso-
wanie cyfry ,0” na wewnetrznej stronie dtoni
uczestnikéw. Kolejnym dziataniem jest stwo-
rzenie wystawy ,digital portrait”. Zaangazowani,
na zagruntowanych na biato kawatkach kartonu
wpisuja ciggi cyfr, ktére opisujg autoréw; nu-
mery dowodu, paszportu, daty urodzin, numery
identyfikacyjne itp. Kolekcje tak utworzonych
prac wieszamy na $cianie. Nastepna akcja
,Sport” - kto zrobi najdtuzszy szpagat. Wyniki
zapisujey na scianie. Uczestnikow konkursu
nagradzamy gromkimi oklaskami. Wesotos¢
i zaangazowanie rosnie. Kulminacjg jest akcja
»Ass-print”, chodzi w niej o to by schowac sie
za prowizorycznie utworzonym parawanem,
$ciagnac dolng czesé garderoby, usigs$c nagimi
posladkami na talerzyku z czarng wodnga farba,
a nastepnie odbi¢ $lad na przygotowanym spe-
cjalnie do tego blejtramiku. Uczestnicy zostaja
poinformowani, ze celem dziatania jest przero-
bienie traumy wywotanej uprzedmiotowieniem
kobiecej cielesnosci w akcjach Ives’a Klein'a. Do
akcji zgtaszaja sie trzy osoby. Uzyskane prace
zostajg wyeksponowane na $cianach. Po tej ak-
cji wykonuje performance C L E A N. Sciagam
po kolei wszystkie pie¢ czesci garderoby; T-shi-
rt, spodnie, majtki, dwie skarpetki. Najpierw

podkoszulek; mocze go misce z wodga i przecie-
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ram podtoge w taki sposéb, ze na podtodze zo-
staje $lad w ksztatcie litery ,C". Brudng koszul-
ke rzucam pod $ciane, $ciggam spodnie, mocze
W misce i przecieram podtoge zostawiajac $lad
w ksztatcie L, potem maijtki - ,E” i dwie skar-
petki; ,A” i ,N".

Po skornczonym myciu podtogi zaktadam
mokre i brudne ubranie. Kontynuujemy wspél-
ne dziatania. Kolejna wspélna akcja to tagczenie
sie z internetem i zapraszanie sie do ,znajo-
mych” na facebook’u. Potem jeszcze wspdlne
éwiczenia fizyczne; podskoki, wymachy ramion,
sktony. Nastepne dziatanie - piramida z ludzi
i na koniec, wszyscy zmeczeni lezg na podtodze,
podczas gdy sam, na drabinie, uzywajac aplika-
cji ,melodica”, rysuje na przyklejonym wysoko
do sciany telefonie punkty, ktérym aplikacja na-
daje pulsacje i zamienia je w brzmigce dzwieki.
Na koniec pytam czy kto$ chciatby pozostaé ze
mna w kontakcie. Chetni podnoszg rece. Wszy-
skim zapisuje flamastrem numer mojego telefo-

nu na lewym przedramieniu.









CHECK IN POINT

Performance wykonany w czasie miedzyna-
rodowego Festiwalu Sztuki Performance, Préa-
vis de Désordre Urbain. w Marsylii w 2016 roku,
w przestrzeni publicznej Marsylii. Festiwal byt
poswiecony problemom kryzysu migracyjnego.

W przestrzeni miasta ustawiono, z goto-
wych modutéw stuzacych do grodzenia prze-
strzeni cylinder o $rednicy ok 4,5 m i wysokosci
3 m. Sciany cylindra zostaty szczelnie owinie-
te czarng folig, a podtoga wytozona miekkimi
matami. Przez dwa dni o ustalonych porach
podanych w programie festiwalu mozna byto
wchodzi¢ do cylindra. Jednorazowo do cylin-
dra wchodzito dziewieé¢ oséb. Czas trwania
sesji ok 20 minut. Rozpoczecie sesji zaczynato
sie regularni co pét godzinny przez kilka godzin
dziennie.

Na wchodzacych do $srodka czekata gru-
pa dziewieciu przygotowanych wolontariuszy
ustawionych w samym $rodku cylindra, nawza-
jem plecami do siebie. Wchodzacy w naturalny
sposéb ustawiajg sie wzdtuz $cian twarzami do
wolontariuszy. Po chwili, kazdy z wolontariusz
chwyta delikatnie jednego z gosci i ustawia na-

przeciw siebie. Dobér w pary jest przypadkowy,

ale zeby nad nim nie dominowaty mimowolne
preferencje i sympatie, grupa wolontariu-
szy dokonuje obrotu w prawo o ok 40 stopni.
w ten sposéb kazdy stoi naprzeciw nieznanej
mu, przypadkowej postaci. Kazdy z wolonta-
riuszu delikatnie obejmuje swojg pare od tytu
i ruchem ciata przekonuje do potozenia sie na
macie. Dziatanie odbywa sie bez stow i gesty-
kulacji. Po chwili wszyscy, w objeciach wolon-
tariuszy lezg na ziemi. Na poczatku bliskos¢ ciat
jest krepujaca, po chwili jednak nastepuje roz-
luznienie, ktore pogtebia sie z kazda chwilg akgiji.
Stychac dobiegajace z zewnatrz dzwieki miasta;
ludzi, samochody, tramwaje. Wewnatrz cylindra
panuje bezruch. Goscie zapadaja w letarg, cza-
sem drzemke. Akcja trwa tak dtugo, az zaznaja-
cym btogosci w naturalny sposéb nie powréci
potrzeba ruchu, che¢ powrotu do cywilizacji.
Trwa to zazwyczaj do kilkunastu minut od mo-
mentu uzyskania rozluznienia. Teraz goscie po-
woli sie podnosza. Najpierw siadaja, starajac sie
nie przeszkadza¢ tym, ktérzy jeszcze z letargu
nie wyszli. Potem wstajg i wychodza. Akcja roz-

grywa sie bez stéw az do samego konca.







sobie stanowisko Warpechowskiego, ktéry
uwaza performance za poezje, chociaz pew-
nie rozumiang bardziej jako wizualna narracje.
z kolei Przemystaw Kwiek uwazany za klasyka
gatunku, od roku 1987 w odniesieniu do wita-
snej twoérczosci uzywa wtasnego terminu ,ape-
arance”. Te rozbieznosci wydaja sie oczywiste;
nie sposadb, by praktycy osiggneli kiedykolwiek
konsensus co do granic dyscyplin, bez wzgledu
na to, ktéra z nich by reprezentowali. Swiadczy
to tylko o tym, ze sztuka jest zywa, stale ewo-
luuje, i ze tworczy trud ludzi sie nig zajmujacych
zmierza do poszerzenia jej granic we wszelkich
mozliwych kierunkach. tukasz Guzek wskazuje
ze wspolnym mianownikiem i istotg performan-
ce, bez wzgledu na to, w jaki sposéb odczuwac
jego zwiazki z innymi dyscyplinami, jest opar-
cie na cielesnej, czyli psychofizycznej kondycji
autora co oznacza, Ze podstawowym materiatem,
z jakiego powstaje dzieto sztuki, jest cztowiek. Ale
nie cztowiek w ogdle(...) Méwimy o konkretnym
cztowieku - artyscie. Performer sam dla siebie jest
materiatem, z ktérego tworzy dzieto sztuki. (...) to
artysta jest jednoczesnie narzedziem, materiatem,
tworcq i rezultatem tej tworczosci - dzietem.>?
Od konca lat dziewiecdziesigtych zauwazalna
jest zmiana tendencji; wielu artystow decyduje
sie na rézne formy partycypacji i delegacji. Za

przyktad niech tutaj postuzy choéby stynny

52 Guzek, t., Przez..., op. cit.
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performance Pawta Althamera zrealizowany
wspdlnie z mieszkancami warszawskiego Brod-
na. Na poczatku 2000 roku artysta namowit
sasiadéw, by o ustalonej porze zgasili lub za-
palili w swoich mieszkaniach swiatto, tak aby
z rozswietlonych okien utozyta sie wielka liczba
2000.>® Performance stat sie gtosny, jego inte-
gralng czescig byt tez piknik

Clair Bishop sumuje powody uzycia ciat in-
nych ludzi. Performance dalej opiera sie fizycz-
nej obecnosci ludzi, lecz jest to juz inna zasada,
niz ta ktéra opisuje Guzek.

Artysci decydujq sie na wykorzystywanie lu-
dzi w charakterze materiatu twérczego z wielu
powoddéw. Czyniq tak dla zakwestionowania tra-
dycyjnych artystycznych kryteriéw, dokonujqgc re-
konfiguracji codziennych czynnosci pod postaciq
performance’u, dla ukazania obecnosci okreslo-
nych grup spotecznych i oddania ich ztozonego
charakteru, dla wprowadzenia do dzieta estetycz-
nych efektéw przypadku i ryzyka, w celu proble-
matyzacji opozycji ,zywego” i zaposredniczonego,
spontanicznego i zainscenizowanego, autentycz-
nego i wykoncypowanego, czy w ramach badania
natury tozsamosci zbiorowej i stopnia w jakim
realni ludzie zawsze wykraczajqg poza ustalone

kategorie**

53 Szabtowski, S., Spektakle..., op.cit., s. 189-190

54 Bishop, C., Sztuczne piekta. Sztuka partycypacyjna
i polityka widowni, Fundacja Nowej Kultury Bec Zmiana,
Warszawa 2015, s 410

Performance art -
problemy z definicja

Wymiar estetyczny przynalezy kazdej
radykalnej polityce emancypacyjnej

Jacques Renciere, Estetyka jako polityka

Kondycja psychofizyczna,
a partycypacja

Odkad pamietam o performance toczyt sie
spor. Jeszcze w latach 90. pojawiaty sie wat-
pliwym czy jest sztuka w ogole, czy to tylko
nieudane przypadki rzezby lub teatru. Jesli jest
sztuka, to kto byt pierwszy? Czy Zbigniew War-
pechowski uprawiat performance juz w 1965
czy dopiero w 1975?* podczas gdy jedni ktéca
sie o performance inni sie od niego dystansuja.

Jerzy Beres$ uznawany za prekursora i klasyka

47 Guzek, t., (20015), Przez Performance do sztuki,
Didaskalia, dostepny w internecie: http://witryna.
czasopism.pl/pl/gazeta/1055/1169/1247/ (z dn.
29.03.2019)
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performance w Polsce stale odnosit swoja dzia-
talnos$¢ do rzezby. Szukat dla niej takiej drogi,
w ktérej mogtaby sie realizowac jako dziatanie
bezposrednie. Konsekwentnie trzymat sie wta-
snego terminu ,manifestacja”, ktéry miat by¢
w jego intencji pojeciem obejmujacym przy-
padki kiedy rzezba i bezposrednie dziatanie
zdarzaja sie jednoczesnie.*® Ruch Fluxusu miat
niezaprzeczalny wptyw na ksztattowanie sztuki
performance. Wprowadzit do sztuki zasade tozsa-
mosci artysty i dzieta, jako zasade formalng i ar-
tystyczng.’ W kontekscie tego, co méwit Jerzy
Beres jest ciekawe, ze sposdb w jaki rozwinat
sie fluxusowy performance wynikat z rozsze-
rzonego pojmowania muzyki proponowanego
przez Johna Cage’a - jednego z czotowych po-
staci ruchu. Forma fluxusowa wywodzi sie z mu-
zyki i dzwiekowego eksperymentu,*® podobnie
jak forma ,Beresiowa” wywodzi sie z ekspe-
rymentu rzezbiarskiego. Drugim Zzrédtem jest
poezja traktowana jako eksperyment badajacy
zwiagzki zachodzace pomiedzy znaczeniem sto-
wa a jego brzmieniem i fizjologia mowy, albo
obrazem, jak to miato miejsce w wypadku po-

ezji konkretnej.** To z kolei kaze przypomnie¢

48 Beres, J., Wstyd... op. cit., s. 87
49 Guzek, k., Przez... op. cit.

50 Ibidem

51 lbidem



Nawet jesli w jakims$ typie performance’ow
delegowanych szczegdlnego znaczenia nabiera
bezposrednios¢ ciata, co taczytoby je z tradycja
body art i perspektywa, jakg wyznacza Guzek,
to oprécz kondycji psychofizycznej swojg obec-
nos$¢ wyraznie manifestuje réwniez kondycja
ekonomiczna i spoteczna. Jesli wezmiemy pod
uwage jeszcze performance, ktére wykorzystu-
ja profesjonalistéw zwigzanych z innymi sfera-
mi zycia lub te sytuacje, ktére sg konstruowane
z mys$la o filmie lub video, to nawet pobiezny
przeglad realizacji pozwala zauwazy¢, ze to
co dzi$ nazywamy performance’em rozsadza
wczesniejsze definicje wigzace performance
z body artem.>

Mata jest chyba szansa aby dookresli¢ de-
finicje performance kiedy (...) nasqgczanie sztuki
elementami innych dziedzin kultury jest tendencjq,
ktéra w polskiej scenie artystycznej przybiera na
sile.*® z drugiej strony, skromne wycofanie sie
z pozycji autorskiej, na jakie decyduja sie liczne
kolektywy twércze i artysci, prowadzi do sytu-
acji, w ktérej sztuka partycypacyjna (dotyczy to
réwniez sztuki spotecznie zaangazowanej) zo-
stata w duzej mierze wytaczona z pola krytyki
sztuki. ¥’

Z perspektywy praktyki, zagadnienia teo-

55 Ibidem. s. 51
56 S. Szabtowski, Spektakle..., op.cit., s. 184
57 Bishop, C., Sztuczne..., op. cit. s. 51
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retyczne mogtyby sie wydawac drugoplanowe,
niemniej jednak ciggta dyskusja wokét zagad-
nien performance uwzgledniajaca rozwazania
teoretyczne jest niezwykle istotna dla tworze-
nia nowych poje¢ i stownikéw. Wytwarzanie
adekwatnych pojec i wtasciwej terminologii
jest jedynym gwarantem $wiadomych aktow
twoérczych, bez nich wszelkie préby opisu za-
istniatych, zjawisk nie bedg petne - jesli komus
uda sie przekroczyé granice nie bedzie miat

mozliwosci zdac z tego relacji.
Tworczy kapitat - konkluzja

Zmiany, jakie sie dokonujg w sztuce w ostat-
nich dekadach w Polsce, mogg stac sie wypet-
nieniem stow Beuys'a: everyone is an artist. Nie
nalezy jednak rozmiec tego wprost; Beuys'owi
nie chodzi o to, ze kazdy zajmie sie tworczo-
$cig plastyczna. Chodzito u uwolnienie twor-
czego kapitatu - potencjatu ktéry jest w posia-
daniu kazdego obywatela. Miato temu stuzy¢
przekroczenie granic sztuki i wprowadzenie jej
najnowoczes$niejszych strategii w obszar zycia
spotecznego i politycznego. w Polsce, mimo
licznych trudnosci i oporéw, goscinna demokra-
cja, ktorej przyszto nam doswiadczaé, o ile tylko
nie jest krepowana autorytarnymi tendencjami,
sprzyja aktywacji twérczego kapitatu. Stopien

twodrczosci danego spoteczehAstwa pozostaje

w relacji do polityki panstwa, co potwierdza-
ja badania z obszaru psychologii twoérczosci.
Oczywiscie sprzyja jej rowniez dobrobyt, ale
oproécz tego (...) tworczos¢ kwitnie w warunkach
wolnosci osobistej, szczegdlnie wtedy gdy nastgpi
rozluznienie rygoréw, ostabienie sztywnych zasad
zycia spotecznego, lub przezwyciezenie dyktatury.
(...) wskazniki poetyckosci utwordéw literackich ko-
relujg z proporcjq dzieci nieslubnych do slubnych
urodzonych w danej epoce, co ma by¢ dowodem,
ze liberalizm - réwniez obyczajowy- sprzyja twor-
czosci. (...) Twérczos¢ w warunkach réznorodno-
sci kulturowej, lub etnicznej, na przyktad w spo-
teczenstwach zyjgcych na pograniczu kultur lub
przyciggajgcych przedstawicieli ré6znych nacji.
Wielkie metropolie takie jak Paryz w XIX wieku
lub Nowy Jork obecnie prawdopodobnie dlatego
wykazujqg wtasciwosci ,kreatogenne”, ze stanowiq
magnes przyciggajqcy ludzi z catego swiata, kto-
rzy swojq odmiennosciq wzbogacajq ich kulturowq
réznorodnosé. (...) tworczosé kwitnie w spoteczen-
stwach, ktére cenig wybitne dzieta oraz ich auto-
réw i ktére uwazajqg aktywnosé intelektualng czy
artystycznq za cos godnego szacunku.>®
Wymienione tutaj cechy decydujg o pozio-
mie kreatywnosci i sg przedmiotem polityki

wiekszosci panstw. w wykorzystaniu tego ka-

58 Necka, E., Psychologia twérczosci, Gdanskie
Wydawnictwo Psychologiczne, Sopot 2003,

s. 167
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pitatu bedzie sie realizowato upodmiotowienie
obywateli, sposob realizacji twérczosci bedzie
wiec wptywat na ostateczny ksztatt stosunkéw
wtadzy w panstwie. Hamowanie lub rozwdéj
twoérczosci wptywa na jakos¢ demokracji. Twor-
czy obywatele bedg bowiem lepszymi obywate-
lami, ale gorszymi poddanymi. Dziatanie kazdej
sity majacej wptyw na poziom twérczosci spo-
teczenstwa bedg sie natychmiast odciskac¢ na
sztuce i kulturze, jej instytucjach i sposobach
dziatania. Wszelkie préby formatowania kultury
i sztuki dla potrzeb doraZznych intereséw partyj-
nych sg w tym swietle zamachami na twérczos¢.
Wobec realnych zagrozen z tym zwigzanych
zamierzam dalej rozwija¢ metody sprzeciwu na
rzecz budowy taktyki kreatywnego reagowania

wobec kontroli w sztuce i nie tylko.



Streszczenie

Niniejsza praca stanowi rozwazanie nad
mozliwymi metodami buntu oraz wyrazania
niezgody na wttaczanie sztuki w forme rozryw-
ki afirmujacej aktualng rzeczywistos¢ i niwelo-
wanie poprzez to potrzeby kontestacji i sprze-
ciwu prowadzacego do ewentualnej zmiany.
Przedstawione zostaty w niej przyktady prak-
tykowania niepostuszenstwa wobec funkcjonu-
jacych powszechnie modeli dotyczacych relacji
artysta-odbiorca-instytucja. Nacisk potozony
zostat na dziatania kolektywne, partycypacyijne,
budujace wspdlnote - zgodnie z przyswiecajaca
demokracji ideg wtadzy ludu. Zaproponowany
zostat ponadto sposéb postrzegania sztuki jako
swojego rodzaju stymulanta. Ma ona inicjowac
i wspierac postep kulturalny poprzez ksztat-
towanie dyskurséw za sprawg wprowadzania
do nich nowych problematyk i w takim ujeciu
mie¢ wptyw na jako$¢ demokracji. Sztuka kon-
sumpcyjna i propagandowa wttacza w zapro-
jektowane ,wygodne” role i miejsca, przekie-
rowujac twoérczy potencjat jednostek w strone
konsumpcji lub realizacji partyjnych priory-
tetéw. Ani przemyst kulturalny, ani sztuka o

charakterze propagandowym (bez wzgledu na
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polityczny odcien propagandy) nie jest w stanie
wptywacé stymulujgco na rozwdj kulturalny, a
nawet przeciwnie dziataja one na rzecz obni-
zenia dynamiki dyskurséw oraz konserwowania
politycznego i spotecznego status quo.
Punkt wyjscia postulowanych strategii
i dziatan opisywanych w tekscie stanowita
wspotczesna refleksja nad demokracjg w ogole,
jak i demokracja w kontekscie uprawiania sztu-
ki i kultury. Oparto sie przy tym miedzy inny-
mi na pomystach Jacques’a Ranciére, a przede
wszystkim jego sugestii traktowania réwnosci
nie jako celu, ale stanu wyjsciowego; funda-
mentu, na ktérym mozna budowac. Tak usta-
wiona rownowartos¢ nie pozwala na istnienie
jednej metafizyki i musi zaktadac ich wielosé.
Tym samym wymaga od jednostki dystansu
do siebie samego i swojego swiatopogladu, co
postulowat Richard Rorty. Mimo wazko$ci swo-
ich rozwazan, filozof ten wprowadzit do nich
element humorystyczny - majacy swoéj wyraz
chociazby w ukutym przez Rorty’ego pojeciu li-
beralnej ironistki - stanowigcy istotny element
zaprezentowanych w niniejszej pracy akcji per-
formatywnych.
Ranciére’owskie stwierdzenie, ze na-
uczanie pozbawione elementu wyzwolenia jest
w rzeczywistosci ogtupianiem, mozna z powo-

dzeniem odnie$¢ do zaréwno polityki kultural-

nej, jak i samego praktykowania sztuki. Konser-
watywny charakter studiéw artystycznych oraz
konserwatywny charakter instytucji nie moga
by¢ sitg napedows. Wrecz przeciwnie - hamuja
rozwaj, a w skrajnych przypadkach moga pro-
wadzi¢ do uwsteczniania sie. Pierwsze dwa
rozdziaty niniejszej pracy odnoszg sie do oso-
bistych doswiadczen w tym zakresie. Dotycza
momentéw przetomowych oraz nieuchronnie
zwigzanych z nimi kryzyséw. Nacisk zostaje
potozony miedzy innymi na wptyw, jaki moze
wywrzec na jednostke i jej dalsze zycie jedno
konkretne dzieto - w tym przypadku Manife-
stacja Jerzego Beresia. Prywatnej narracji to-
warzyszy kontekst historyczny silnie zwigzany

z mozliwosciami - czy tez ich niedostatkiem

- dostepu do do sztuki nowej. Jednoczesnie

wskazany zostaje problem wynikajacy z braku
odpowiednich narzedzi do czytania tej sztuki:
pierwszy zachwyt twoérczoscig Josepha Beuysa
skutkuje impasem.

Rozwigzany w odpowiedni sposéb
kryzys moze okazac sie budujacy. W kolejnej
czesci wywodu mozemy zapoznac sie z geneza
Gry, czyli performance angazujgcego publicz-
nos¢; pracy bedacej punktem zwrotnym w do-
tychczasowej praktyce artystycznej. W Grze
spetnia sie bowiem postulat Rolanda Barthes’a

o Smierci Autora - chociaz krytyk odnosit sie w
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nim do piSmiennictwa, z powodzeniem mozna
go wykorzysta¢ w dyskursie na temat sztuki w
ogole.

Rozwazania na temat obecnosci lub
nieobecnosci autora kontynuowane sg w roz-
dziale V dotyczacym pierwszej fazy dziatalnosci
Teatrzyku Terapeutycznego, opierajgcego sie na
wspotpracy kilku artystéw. Chociaz we wspo-
mnianym projekcie braty udziat ré6zne osobisto-
$ci posiadajace rézne doswiadczenie w kwestii
wystapien publicznych, Teatrzyku w ogéle nie
interesowata indywidualnos¢ tych jednostek.
Stawiat raczej na kolektywnos¢ rozumiang jako
przeciwienstwo indywidualizmu i zwracat sie w
ten sposéb przeciw watkom osobistym w per-
formance. Trescig byty krétkie akcje bazujace
na prostych, elementarnych czynnosciach, nie
niosgcych zadnej tresci - skandowanie stow,
pisanie na maszynie czy niszczenie mebli. Cze-
$ci te z zatozenia miaty nie wchodzi¢ ze sobg
w zadne relacje - ani przyczynowo skutkowe,
ani znaczeniowe. Teatrzyk zamierzat dokonac
konwersji publicznosci; do zaangazowania w
swoje dziatania jak najwiekszej ilosci obecnych
ludzi, zaktadajac, ze czynnie zaangazowana w
akt tworzenie publicznos$¢, w przysztosci z du-
zym prawdopodobienstwem bedzie opowiadac
sie po stronie sztuki.

Rola artysty oraz kwestie dotyczace



relacji artysty z odbiorca zostajg ponownie po-
ruszone w rozdziale zatytutowanym Prywatnie
ale publicznie. Moga wydawac sie sprawami
oczywistymi - nie tylko dla tak zwanego prze-
cietnego cztowieka, ale rowniez dla wielu oséb
poruszajacych sie w polu sztuki. £atwo jest po-
wiedzieé, ze pozycje oraz wzajemne stosunki
pomiedzy tworca a widzem ulegaty zmianom
na przestrzeni lat, nieco trudniej zaakceptowac
fakt, ze jest - czy tez powinien by¢ - to pro-
ces nieuchronny i nieustanny. Zgoda na taki
stan rzeczy wydaje sie by¢ réwnoznaczna z
natozeniem na siebie obowigzku uwagi, kto-
ra nie moze jednak sprowadza¢ sie do biernej
obserwacji rzeczywistosci. Istotna jest reakcja
oraz jej zakomunikowanie. Wydanie gtosu i bu-
dowanie przekonania, ze gtos ten zostanie - i
powinien zosta¢ - ustyszany. Wolno$¢ formu-
towania probleméw jest juz wartos$cig samg w
sobie; wartoscia, ktéra nie moze by¢ odgornie
ograniczana ani kontrolowana. Mozna odnie$¢
wrazenie, ze w kontekscie demokracji, gwaran-
cja wystuchania - czy to jednostki czy grupy -
powinna by¢ czyms$ niepodlegajgcym dyskus;ji.
Uzyczenie komus gtosu jest bowiem przejawem
zasady réwnosci i rownoprawnosci, ktéra Na-
lezy jednak pamieta, ze ustroj nie jest tworem
w petni autonomicznym. Stanowi wypadkowa
dotychczasowej historii danego spoteczenstwa,

jego wieloletnich tradycji i kultywowanych ry-
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tuatéw. Doskonatym przyktadem jest sposéb,
trwajacego w dalszym ciggu, formowania sie
demokracji w Polsce. Przywigzanie do tradycji
uformowato wrazliwos¢ i wyobraznie sporej
czesci spoteczenstwa na sposéb romantyczny
korespondujacy z kultem bohatera - czesto me-
czennika - i mesjanistycznymi wyobrazeniami,
przesadzajac tym samym o konserwatywnym
nastawieniu wzgledem wielu dziedzin zycia, w
tym réwniez sztuki. Takie, niestety do$¢ moc-
no rozpowszechnione poglady, nie sg udziatem
wszystkich Polakéw, ale na wszystkich nich
oddziatuja. Demokracja ulega w tym wypadku
swoistemu wypaczeniu i staje sie w zasadzie
terrorem wiekszosci. Jesli zatozy¢, ze polityka
kulturalna ma jakas inng misje niz tylko propa-
gandowa, to pierwszego wypowiedzenia regut
i zburzenia demokratycznego porzadku doko-
nata wtadza.

Refleksja dotyczaca relacji sztuka - po-
lityka zostaje pogtebiona w rozdziale VII, ktéry
jest komentarzem btednego, ale utrzymujace-
go sie przez dtugi czas przekonania, ze sztuka
moze by¢ polityczna tylko wskutek zaangazo-
wania - kiedy spetnia funkcje propagandowe,
jest na ustugach konkretnej formacji politycz-
nej. Po raz kolejny pojawia sie tu odniesienie
do dziatan Josepha Beuysa, ktory zostaje

przedstawiony jako sztandarowy przyktad ar-

tysty - aktywisty. Idea rzezby spotecznej oraz
nakierowane na demokracje bezposrednia ak-
cje Beuysa prowadza do przekonania, ze w
opozycji do zhierarchizowanego zycia, ograni-
czenia wolnosci i ponizenia, wyrasta potrzeba
zmiany. Doskonale ilustruja to transformacje,
jakie miaty miejsce w Polsce na przestrzeni
kilkudziesieciu ostatnich lat. Odpowiedzig na
represje stanu wojennego byty dziatania prze-
kraczajace logike oporu, starajgce sie przywro-
ci¢ systemowo hamowang witalno$¢ ludzkich
relacji. Po 1989 roku nieco trudniej byto znalez¢
witasciwe uzasadnienie dla sprzeciwu wobec
wtadzy, skoro miata demokratyczng legitymacje
i nie reprezentowata wrogiej zewnetrzne;j sity,
ale potrzeba reagowania pozostata. Instrumen-
talizowanie instytucji kultury w budowanej na
nowo rzeczywistosci byto szokiem i domagato
sie reakgji.

W dalszej kolejnosci pojawiajg sie przy-
ktady realizacji wykorzystujacych opisywane w
tekscie strategie.

Prace zamyka konkluzja na temat
zwiagzkéw pomiedzy nowymi modelami funk-
cjonowania sztuki a twérczoscig w ogéle. Na-
cisk zostat potozony na teorie Beuysa,wedle
ktorej tworczos$¢ pozwala na ksztattowanie
rzeczywistosci. Dobrze uksztattowana rzeczy-

wistos¢ jest z kolei gwarantem szczes$cia. Idac
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tym tropem mozna zatozy¢, ze jezeli nadrzedng
rolg sztuki oraz instytucji kultury jest wtasnie
wyzwalanie w odbiorcach wszelkiego rodzaju
przejawéw twodrczosci, to majg one moc for-
mowania jednostek twérczych, a tym samym
sa - same w sobie - szansg na Zupetnie Nowa

Rzeczywistosé.



Abstract

This thesis contemplates possible stra-
tegies of rebellion and setting against forcing
art into form of entertainment that serves as
affirmation of reality and trough that redu-
cing the need of contestation and opposition
leading to potential change. Practising disobe-
dience towards common models of artist-rece-
pient-institution were presented.

The focus was put on collective action,
participation and building community - in ac-
cordance with democratic idea of rule of the
people. The perception of art as a motivator
was proposed as well; it initiates and supports
cultural developments by introducing into di-
scussion new problematic issues and in turn ha-
ving impact on quality of democracy. Commer-
cial and propaganda art forces well fashioned,
comfortable roles and places, and it redirects
individuals’ creative potential to consumption
and realization of priority of political parties.
Neither cultural industry nor propaganda art
(no matter the politics) cannot stimulate deve-
lopment of culture, quite the opposite - they
can negatively influence dynamics and lead to

maintaining political and social status quo.
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The starting point for strategies mani-
fested and activities described in hereby text
was contemporary reflection on democracy
in general, as well as democracy in relation to
practising art and culture. This dissertation is
based in great part on the ideas of Jacques
Ranciére, mainly his suggestion that equality
should be seen as something elementary, the
foundation to build upon; the beginning and
not the final destination. Perceiving equality in
such way does not allow for existing just one
metaphysic and must accept multiplicity. Such
views demand distance towards oneself and
one’s world view, which is in agreement with
Richard Rorty’s manifest. Despite the gravity
of his reflection did not stop him from introdu-
cing humorous elements into them - this is re-
presented in the concept liberal ironist - which
became important component of performative
actions featured in this thesis.

Ranciére’s declaration that teaching
without emancipation is in fact stupefaction
can be used in the discourse on the subject of
cultural politics as well as practising art. Con-
servatism of art academies and conservatism
of cultural institutions cannot act as an engine
of change. Quite the opposite - they restrain
development and in extreme cases they can

lead to regress. First chapters of this disserta-

tion are referring to personal experience. They
relate turning points and inevitable crisis. The
emphasis was put on the importance of impact
that one piece of art can have on one’s life - in
this case the work in question was Manifesta-
tion by Jerzy Beres$. Personal narrative is ac-
companied by historical context which is stron-
gly connected to access - or lack of it - to new
art. At the same time, the problem resulting
from absence of tools necessary to perceive
modern art is pointed out: the first fascination
with Joseph Beuys led to impasse.

Crisis, if dealt with properly, can be fo-
undation on which one can build upon. In the
next part of hereby document we can acquaint
ourselves with genesis of the Game, perfor-
mance engaging an audience; a piece that be-
came a turning point in hitherto art practices. In
the Game Roland Barthes’ postulate regarding
the Death of the Author is manifested - even
though the critic refers in it to literature, the
idea can be use in the discourse on the subject
of art in general.

Contemplations of author’s presence or
lack thereof continue in chapter V, which con-
cerns the Tiny Therapeutic Theatre as it was in
its early stage. A project was based on coopera-
tion of various artists. People taking part in the

project had different experience in public appe-
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arance, the Theatre however did not care abo-
ut participants’ individuality. Collectivism was
understood us an opposite to individualism and
in this way the group was going against the use
of personal motifs in performance. Short action
based on very simple, elementary functions
lacking the narrative - chanting, writing on a
typewriter or destruction of furniture - were
the substance of the project in question. There
was no relation between different parts of the
performance - neither cause-effect nor seman-
tic. The aim of the Theatre was to converse the
audience; to engage the largest possible crowd
in the hope that by doing so these people will
choose to stand by art side in the future.

The role of an artist and the matter
of they relation to the recipients is brought
up again in the chapter titled Private but pu-
blic. These issues may seem as something
obvious - not only to the average person but
to people residing in the art world. It easy to
say that both positions and relations between
them changed over the course of time, harder
to accept the fact that this change is - or in
any case - should be - constant and inevitable.
Such postulate, if agreed upon, impose certa-
in obligation; requires paying attention , which
cannot be limited to passive observation only.

The reaction and its manifestation is necessary.



Finding one’s voice and working on believe that
this voice will - and should be - heard. Freedom
to formulate problems is a value in itself; the
value that cannot be restricted the top-down.
It would seem, that democracy should be a gu-
arantee of that. Giving a person or a group a
platform to speak is the very essence of equ-
ality. It is important however to remember that
political system is not fully autonomic forma-
tion. It is the result of history of given country,
its traditions and upheld rituals. The evolution
of democracy in Poland is emblematic of that.
Attachment to tradition shaped sensitivity and
imagination of the great population of people in
such way that it relays strongly on the cult of a
romantic hero - and even more often a martyr -
and messianic representation, which in turn led
to conservative attitude towards many areas of
life, including art. Unfortunately, event though
such beliefs are not held by everyone, they do
affect everyone, and so democracy becomes
the terror of majority. If we assume that cultu-
ral politics has any their mission that just that of
propaganda, it is the government itself that was
the first to challenge the rules of democratic
society.

Reflection concerning relations be-
tween art and politics is investigated more
thoroughly in chapter VII, which is a form of

commentary to mistaken - and upheld for the
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longest time nevertheless - belief that art can
be political only if it is involved - when it ful-
fils propaganda functions and serves particu-
lar political formation. One more time we are
referred to Joseph Beuys, presented here as
an example of artist - activist. The idea of so-
cial structure and the accompanying notion of
direct democracy help to convince us, that the
need for change is a natural result of hierarchi-
cal society, abasement and limitation of free-
dom. This can be illustrated perfectly by trans-
formations that occurred in Poland during last
few decades. When the martial law was dec-
lared, artists tried to take actions that would
resulted in restoring vitality of human relations.
After the year 1989 finding justifications for ob-
jecting authorities was more difficult - it was no
longer dependant on foreign government and
democratic in its core -, the need to react ho-
wever remained in tact. Instrumentalisation of
cultural institutions was a shock and demanded
action.

In the following chapters, the works
based on strategies described in hereby disco-
urse are presented.

The thesis is concluded with reflection
on new ways in which art functions and art in
general. The focus was put on Beuyes theory

according to which creativity allows shaping

reality. Whereas well formed reality is a gu-
arantee of happiness. Following this train of
thought, the paramount role of art and cultural
institutions is extricating all kinds of expres-
sions of creativity and are able to mold creative
individuals, which in turn brings to life possibili-

ty of Entirely New Reality.
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