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RSPIRAGIE

Jacek Wachowski

1.
Ujeciu takiemu mozna zarzuc|
amoze nawet ignorancje, pole
sie z faktami opisywanymi prze
nograféw, archeologdw czy hist
wytaniajgce sig z ich badan, b
nie starsze od teatru, ale miaty
dziej od niego uniwersalny. Ar
wane przez badaczy innych d

doprowadzity do zmian

atrocentrycznego na widowiskowocentryczny —
wyrazajgcego sie w przekonaniu, iz to widowiska
stanowig zrodto sztuki teatralnej, a nie odwrotnie.
Jesli z takiej perspektywy spojrzymy na koncepcje
Zbigniewa Raszewskiego, to stanie sie zrozumiate,
ze mogta by¢ ona impulsem — dla wielu pozniej-
szych i smielej formutowanych pogladéw — mo-

W latach osiemdziesigtych ubiegtego stulecia,
kiedy dojrzewata koncepcja widowisk
Zbigniewa Raszewskiego (a nawet na poczatku
dziewiecdziesiagtych, gdy zostata ogtoszona
drukiem)?, niewielu polskich teatrologéw
postugiwato sie pojeciem widowisk. Termin
ten stanowit raczej specyficzny sktadnik
teatralnosci, niz osobng kategorie opisowa,
dajaca mozliwos¢ charakteryzowania zjawisk
pozateatralnych czy pozaartystycznych.
Widowisk i widowiskowosci uzywano najczesciej
w celu podkreslenia scenograficznego
rozmachu, charakteryzujacego przedsiewziecia
teatralne wykraczajaqce poza zwyczajowe
oczekiwania publicznosci. Rozmachu,

ktory wptywat na reguty odbioru spektaklu

w stopniu na tyle znaczacym, iz nalezato
znalez¢ kategorie opisowq, ktéra tg nowq
jakosé pozwalataby uchwycié. Tak rozumiana
widowiskowosé miata charakter stuzebny
wobec teatru. Nie roscita sobie prawa do
niezaleznosci. Utrwalata raczej przekonanie,
ze stanowi sktadnik dzieta teatralnego

i nawet jesli sie ostatecznie autonomizuje

(na skutek licznych proceséw kulturowych),

to nie traci pamieci o swoim pochodzeniu.

. Widowiska,
tylko znacz-
ter duzo bar-

przyjmowane przez tea
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wigcych o tym, iz teatr zanurzony jest w zywiole wi-
dowisk rozmaitego autoramentu (a nie odwrotnie),
ukierunkowanych na rézne cele (hajczesciej niear-
tystyczne). Rozwazania Raszewskiego — zawarte
w pieknej formie epistolograficznej — umozliwiaty
nie tylko zrewidowanie dwudziestowiecznych prze-
konan na temat dominujgcej pozycji teatru wsrod
innych widowisk, ale prowadzity do wniosku, ze tak
jak widowiskowosc¢ udziela sie teatrowi, tak teatral-
nosc¢ wptywa na widowiska. Co jednak najwazniej-
sze, Raszewski zauwazyt, ze te ostatnie biorg swoj
poczatek w zaskoczeniu widzéw (spectatores), ze
skonstruowane sg w celu ,zahipnotyzowania” tych,
ktorzy patrza, i zmieniajg ich w biernych, zastygtych
w bezruchu obserwatorow, oczekujgcych w napie-
Ciu na to, co ma nastgpic.

Zasada, ktorg odkryt Raszewski i ktorg okreslit mia-
nem ,uktadu s” (wywodzac ja z tacinskiej senten-
cji: spectamus aliquem quia spectandus est eoque
nos spectatores fecit)? dotykata w swej istocie zro-
det widowiskowosci. Méwita o tym, ze widowiska
powstajg zawsze przy wspotudziale patrzgcych
i opieraja sie na ich biernosci (ktdra moze wynikac
zarowno z zauroczenia, zafascynowania, jak tez
niepewnosci, leku, wstydu, strachu czy bezrad-
nosci, a takze innych podobnych do nich emocji).
Raszewski zwrocit tym samym uwage na pierwot-
nosc ,uktadu s” w stosunku do dziatania, a wiec na
to, ze poprzedza on wszelkie odmiany (potencjalnej)
aktywnosci i stanowi jedng z najbardziej rudymen-
tarnych form obecnosci podmiotu w swiecie. W tym
sensie ,uktad” Raszewskiego pozwala na opisanie
stanu ,sprzed dziatania”, a moze nawet ,sprzed my-
slenia”. Stanu charakteryzujgcego byt na poziomie
przedfilozoficznym, ktory odnosi sie jednoczesnie
do najbardziej pierwotnych i uniwersalnych zacho-
wan (i potrzeb) ludzkich — do patrzenia, obserwo-
wania, podziwiania.

Stynna polemika Leszka Kolankiewicza przedsta-
wiona w Dziadach — ktora traktuje sie dzisiaj raczej
w kategoriach historycznych i nie taczy sie jej z aktu-
alnymi dylematami badawczymi — ujawnita niewy-
starczalno$¢ projektu Raszewskiego®. Kolankiewicz
bardzo stusznie zauwazyt, ze ,uktad s” jest fragmen-
tem wiekszej catosci, to znaczy, ze moze stuzyc do
scharakteryzowania tylko niektorych widowisk. Nie
pozwala bowiem na opisanie zachowan kulturo-
wych, ktore opierajg sie na aktywnosci widzéw. Tu-
taj ,uktad s” zawodzi albo w najlepszym razie moze
postuzyc¢ do scharakteryzowania wybranej ich fazy.
Niezaleznie jednak od stusznosci swojego odkrycia,
Kolankiewicz — podobnie jak wielu innych antro-
pologdw mowigcych o widowiskach kulturowych
(cultural performances) — nie dokonat w ich obrebie
zadnych dodatkowych rozréznien. Podejscie takie
wydaje sie niestuszne z tego przede wszystkim po-
wodu, ze zroznicowanie widowisk — ujawniajgce sie
zarowno na poziomie formalnym, funkcjonalnym,
konstrukcyjnym, jak i uzytkowym — jest tak duze,
ze rodzi uzasadniong watpliwosc: czy postugiwanie
sie jedng ,zbiorcza" kategorig opisowg moze mie¢
nadal jakis poznawczy sens?

d etiologii widowisk. Mozna
tore z nich powstajg w wyniku
i podmiotu, performera, spraw-
czne - ainne (wytaczywszy ar-
3) nie maja autora i nie ujawniaja
ia zadnego performera — wido-
o tych ostatnich nalezg zjawiska
kataklizmy wywotane sitami natury
anomalie odbiegajace od zwyczajo-
iwan, takie jak: sSnieg w srodku lata i burza
gradobicie, zacmienie storica czy erupcja
nu, burze z piorunami, tsunami i trzesienia
i. Wszystkie one sg jednak widowiskami kultu-
mi. Niezaleznie bowiem od swojej naturalno-
ajg sie czescia kulturowego obiegu i wtasciwej
jego harracji. Bez IRrcOw nie miatyby sen-
publicznos¢ ze zda-
logicznym czyni fakt
kulturowy i nadaje mu okreslong semantyke. W ten
sposob widowiskami stajg sie zaréwno dziatania wy-
konawcdw (nadawcow), jak tez zdarzenia, w ktérych
nie wystepujg wykonawcy (a przynajmniej nie sg oni
konieczni do tego, aby zainteresowanie takimi wido-
wiskami mogto powstawac).

W widowiskach naturalnych nie musi réwniez poja-
wiac sie autor. Podczas gdy jest on pozgdany w ob-
rebie widowisk sztucznych (kto nie pragnie poznac
autora spektaklu, wywotac go na zakonczenie po to,
zeby mogt sie uktonic publicznosci i zebrac zastuzo-
ne brawa?) okazuije sie catkowicie zbedny w obrebie
widowisk naturalnych. Kto pragnie poznac autora
tsunami, pozaru i trzesienia ziemi albo popularnych
widowisk organizowanych przez planetaria na catym
Swiecie, w ktorych za pomoca odpowiednich tele-
skopow widzowie mogg oglagdac spadajgce komety,
zZmieniajgce swoje miejsce gwiazdy, za¢mienia po-
szczegolnych planet, a takze wiele innych efektow?

Odpowiedz na pytanie: dlaczego widowiska natu-
ralne nie wywotujg w nas pragnienia poznania ich
autorow, a wiec dlaczego sg oni dla widzéw mniegj
wazni od samego pokazu, nie wydaje sie skompli-
kowana. Pozostajg anonimowi, poniewaz nie maja
wptywu na przebieg widowisk. Ujawnienie ich twa-
rzy — nawet gdyby to byto mozliwe — niczego by nie
zmienito. Widowiska naturalne, w przeciwienstwie
do sztucznych, nie sg bowiem somatyczne. Ich ma-
terig nie jest ciato dziatajgcego performera. Dlatego
nie domagaja sie ujawnienia cielesnosci sprawcy.
Do ich odbioru nie jest takze potrzebne spetnienie
zadnych warunkow wstepnych. Publicznosc rownie
dobrze moze byc¢ przygotowana, jak tez nie przy-
gotowana do ich odbioru (niewyksztatcona). Ich
istotg jest bowiem to, ze nie wymagajg rozumienia.
Niezdolnos¢ do naukowego wyjasnienia teczy nie
dyskwalifikuje jej widowiskowego potencjatu. Aby
na nig patrzy¢ z zachwytem, nie trzeba jej rozumiec.
Widowiskom naturalnym trudno bytoby tez przypi-
sac cechy pragmatyczne. Znakomita ich wiekszos¢
nie stuzy do realizacji zadnych celow. Nie powstajg
one z mysla o spetnieniu okreslonych powinnosci,
a jesli takie zostajg im przypisane, to nie wynikaja
z ich natury, ale z biezgcych potrzeb spotecznych.
Céz pragmatycznego moze by¢ w zachodzie stonca
albo teczy? Jesli towarzyszy im jakikolwiek prag-
matyzm, to powstaje on na poziomie interpretacji.
Wazna roznica dotyczy takze publicznosci. W przy-
padku widowisk naturalnych jest ona niezbedna.
Stanowi konieczny warunek ich spotecznego obie-
gu. Wytadowania atmosferyczne, ktérym nikt sie nie
przyglada, nie miatyby sensu bez publicznosci. Ina-
czej jest w przypadku widowisk sztucznych. Nawet
jesli nie s one skierowane do zadnej publicznosci,
ich odbiorcg moze by¢ sam performer. ,Widz we-
whnetrzny” — jes$li mozna go tak nazwac — wyste-
puje zawsze i w kazdym performansie, co wynika
z tego, ze performanse s dziataniami swiadomymi
(opartymi na aktach swiadomosci). Oznacza to — jak
stusznie podkresla Tomasz Kubikowski — ze znajdu-
ja sie pod kontrolg performera®. To on jest bowiem
instancja ,nadzorujgcy” przebieg swoich czynow.
Widowiska naturalne i sztuczne — niezaleznie od
wystepujgcych miedzy nimi roznic — pod pewnymi
wzgledami sg do siebie podobne. Przede wszyst-
kim dlatego, ze postuguija sie delimitacjg. Narusze-
nie stanu rownowagi nawet jesli jest dtugotrwate,
w koncu kiedys sie konczy. Widowiska taczy takze
iterowalnosc, polegajgca na niedoktadnosci powto-
rzen. Nawet jesli te same zjawiska meteorologicz-
ne wydajg sie bardzo podobne do siebie, to jednak
za kazdym razem nieznacznie sie roznig. To samo
mozna powiedzie¢ o kazdym widowisku sztucz-
nym, nie wytgczajac przedstawienia teatralnego.
Jego przebieg jest za kazdym razem inny®.

s T
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Zakres podobienstw i roznic miedzy widowiskami
naturalnymi i sztucznymi mozna przedstawi¢ na-
stepujgco:

widowiska sztuczne

widowiska naturalne

©0000000000000000000000000000000000000000000000000 00000000000000000000000000000000000000000000000000

majg autorow i wykonawcow

nie majg autorow i wykonawcow

©0000000000000000000000000000000000000000000000000 00000000000000000000000000000000000000000000000000

sg pragmatyczne

nie sg pragmatyczne

©0000000000000000000000000000000000000000000000000 00000000000000000000000000000000000000000000000000

somatyczne (poniewaz wystepuje
w nich performer)

nie sg somatyczne

©0000000000000000000000000000000000000000000000000 00000000000000000000000000000000000000000000000000

widzowie ,zewnetrzni” nie sg konieczni

widzowie ,zewnetrzni” sg konieczni

©0000000000000000000000000000000000000000000000000 00000000000000000000000000000000000000000000000000

sg delimitowane

sg delimitowane

©0000000000000000000000000000000000000000000000000 00000000000000000000000000000000000000000000000000

sg iterowalne

sg iterowalne

©0000000000000000000000000000000000000000000000000 00000000000000000000000000000000000000000000000000

3.
Najszerszg i je Snie najbardziej zréznicowa-
3 widowiska sztuczne. Za ich
wyuczone i powtarzalne for-
— postugujac sie terminologig
— nalezatoby okreslic mianem
an red behaviors)®. Pol-
na w pierwszej chwili
oskonate zuje sie jednak bar-
dzo pozyteczne. Przede wszystkim dlatego, ze po-
zwala unikngc¢ skojarzen z teatrem, odgrywaniem
roli i przedstawianiem. Schechnerowski termin opi-
suje bowiem wszelkie formy dziatar (@ wiec rowniez
i te, ktérym nikt sie nie przyglada — oczywiscie poza
samym performerem). W tym tez znaczeniu — takze
polskie ttumaczenie — otwiera pole dla rozwazan
wykraczajgcych poza tradycyjne skojarzenia z wy-
stepem i odnosi sie do samej natury dziatania, przy-
bierajgcego réznorodne — pod wzgledem konstruk-
cyjnym, funkcjonalnym i pragmatycznym — formy.
Widowiska sztuczne, o ktorych najczesciej mowi
sie performanse (albo performanse kulturowe —
cultural performances — co jednak w swietle prze-
prowadzonej przeze mnie stratyfikacji wydaje sie
rozwigzaniem znacznie mniej precyzyjnym), stano-
wig podstawowg forme aktywnosci podejmowanej
przez podmiot zardbwno w wymiarze spotecznym,
jak tez indywidualnym. Towarzyszg zyciu odswiet-
nemu i codziennemu, publicznemu i intymnemu,
zawodowemu i prywatnemu. Wypetniajg zakta-
dy pracy, koscioty, biblioteki, muzea, teatry, centra
handlowe i zwykte ulice.

Richard Schechner wyznaczyt osiem podstawo-
wych odmian performansow. Zaliczyt do nich:
1) performanse towarzyszgce zyciu codziennemu,
kucharstwu, doswiadczeniom towarzyskim i in-
nym powszechnym zdarzeniom; 2) wystepujace
w sztuce, 3) w sporcie i innych rozrywkach popu-
larnych, 4) w biznesie, 5) w technologii, 6) w sek-
sie, 7) w Swietych i w swieckich rytuatach, oraz
8) w zabawie’. Propozycja Schechnera — powiedz-
my wyraznie — nie uwzglednia jednak wszystkich
odmian. Nie mowi nic o performansach militar-
nych, politycznych ani takich, ktore nastawione sa
na przekazywanie wiedzy lub umiejetnosci. Nawet
jesli uznalibySmy, ze towarzyszg one zyciu codzien-
nemu, to jednak znaczgco wyrdzniajg sie na jego tle.
Nie sg doswiadczeniami rownie powszechnymi, jak
gotowanie czy zabawy w parku z psem. Majg nie
tylko charakter odswietny, ale zaspokajajg szereg
waznych spotecznych potrzeb.

Wydaje sie wiec, ze zamiast mowic¢ o okoliczno-
sciach, w ktorych performanse mogg wystepo-
wac, nalezatoby raczej zaakcentowac znaczenie
celow, ku ktorym zmierzaja (lub/i ktore realizuja).
Rdznica miedzy okolicznodciami i celami jest taka,
ze podczas gdy pierwsze opisujg ogolne zatoze-
nia — warunki wstepne — sprzyjajgce powstawaniu
performansow, drugie mowig o ich ukierunkowa-
niu, nastawieniu na realizacje okreslonych zadan.
Pozwalajg w ten sposodb na duzo bardziej precy-
zyjne scharakteryzowanie ich odmian. Jest ich co
najmniej trzynascie. Nalezg do nich performanse:
codzienne, zawodowe, czasu wolhego, Swigtecz-
ne, edukacyjne, przynaleznosciowe, biznesowe,
technologiczne, artystyczne, sportowe, militarne,
polityczne i religijno-magiczne®.

Wszystkie te odmiany performanséw majg swoich
autorow (sprawcow), sg dziataniami somatycznymi,
ukierunkowanymi na realizacje okreslonych celow
(@ wiec odznaczajg sie walorem pragmatycznym),
sg delimitowane (to znaczy potrafimy wyznaczy¢
ich czasoprzestrzenne granice), a takze iterowalne
(opieraja sie na niedoktadnych powtdrzeniach). Ce-
chy te Swiadcza o zwigzkach wystepujacych miedzy
performa mna poziomie ich struktur gtebokich
zaleznie od wszelkich roznic, kto-
ystepujg — na zrekonstruowanie
ienstwa.

sposOb mozna opisac inne formy
rformansami w tgcznosci, takie jak
nment, asamblaze, kolaze, a takze
ich kontekscie obrazy i rzezby?
, choc trzeba jednoczesnie uczy-
ze ich opis, wynikajacy z zastoso-
wy performatywnej, moze roznic
ywanych na gruncie tradycyjnych

3 kategorig wydaja sie instala-
ego, ze ich poczatki poprzedzajg
anife ). ale przede wszystkim
mozliwos¢ opisania
J pograniczu tradycyj-
nych form. O instalacjach mozna powiedziec, ze sg
zbiorami obiektow pozostajgcych wzgledem siebie
w hieobojetnych relacjach znaczeniowych, ktore
moga (ale nie muszg) mie¢ charakter dynamicz-
ny (zmienny) i ktdére umieszczone sg w okreslonej
przestrzeni. Wazng cechg instalacji jest mozliwosc
przeniesienia ich do innego srodowiska, bez szkody
dla ich znaczenia. Inaczej jest w przypadku sztuki
environment, sktadajgcej sie z przedmiotéw po-
zostajgcych wzgledem siebie w relacjach statycz-
nych albo dynamicznych, ktére charakteryzujg sie
nieobojetnym zwigzkiem z przestrzenig, w ktorej sg
pomieszczone. To wtasnie przestrzen wraz ze znaj-
dujacymi sie w nim obiektami tworzy spojne — pod
wzgledem koncepdji artystycznej — dzieto.

cje. Nie tyl
awangardd
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Performanse artystyczne, powstajgce na gruncie
tak zwanej drugiej awangardy, wielokrotnie wyko-
rzystywaty inspiracje ptyngce zarowno ze sztuki
environment, jak tez instalacji. Dziatania licznych ar-
tystow ulokowane byty w przestrzeniach artystycz-
nych, ktore mogtyby uchodzic¢ za osobne projekty
plastyczne. Z takg sytuacjg mamy do czynienia w Eat
Allana Kaprowa, rozgrywajgcym sie w specjalnie za-
aranzowanych pomieszczeniach starego browaru
na Bronksie, w pracach Georga Brechta, przeksztat-
cajacych relacje miedzy znajdujgcymi sie w prze-
strzeni obiektami, i Yvesa Kleina, tworzgcego kom-
pozycje z nagich ciat (pomalowanych na niebiesko)
odcisnietych na biatym ptétnie. To samo dotyczy
Orland ozdabiajgcej zdjeciami, rysunkami i obiek-
tami sale operacyjne i tworzacej w ten sposob in-
stalacje, ktore mogtyby funkcjonowac jak autono-
miczne formy plastyczne, a takze performansow
Franco B., prac Nam June Paika i Mariny Abramovic.
Na wiekszos¢ z nich mozna patrzy<¢ niejako z po-

dwajnej perspektywy: 1) widzie¢ w nich instalacje
sktadajagce sie z okreslonych obiektow, tworzacych
uktady znaczace i w pewnym stopniu samowystar-
czalne (to znaczy takie, ktére mogtyby istniec¢ jako
niezalezne instalacje); 2) postrzegac je w scistym
zwigzku z dziataniami artystycznymi performerow.
O wielu dziataniach wspotczesnych artystow moz-
na jednoczesnie powiedziec, ze s usytuowane na
granicy instalacji, sztuki environment i performansu.
Jednym z takich moze by¢ Dream House La Monte
Younga. Projekt zainicjowany w 1964 roku miat kilka
etapow. Poczatkowo byt przedsiewzieciem stricte
muzycznym, zwigzanym z poszukiwaniem ,uniwer-
salnych dzwiekow”, ktore zdolne bytyby przetrwac
w dtugiej perspektywie czasowej. W 1979 instalacja
muzyczna zostata przeksztatcona w wizualng (zre-
alizowang we wspotpracy z Marian Zazeelg — mu-
zykiem). Najnowsza czes¢ projektu, pokazywana
w pracowni Younga na Church Street w Nowym
Jorku (z niewielkimi przerwami), jest instalacjg ar-
tystyczng, sktadajaca sie z gry swiatet i dzwiekow.
Zmienia sie ona jednak w performans, gdy pojawiajg
sie widzowie. To oni swojg obecnoscig nadajg in-
stalacji wymiar performatywny.

Na granicy miedzy instalacjg i performansem usy-
tuowanych byto takze wiele prac Nam Juna Paika.
W 1977 roku na festiwalu Documenta 6 zaprezen-
towat on TV-Garden, przedstawiajgcy migoca-
ce na kilkudziesieciu ekranach rosliny doniczko-
we, a w gtownej hali muzeum w Bremie — zo6twia
w roznych pozach i ujeciach. Mozna powiedziec,
ze z jednej strony tworzyty one artystyczne sro-
dowisko (environment), z drugiej postugiwaty sie
transmisjg, a wiec strategig charakterystyczng dla
performansow medialnych. To, co Paik pokazy-
wat na ekranach telewizoréw, mozna byto jednak
zobaczy¢ bez ich pomocy, a na dodatek transmi-
towany obraz byt nieruchomy. Jeszcze lepiej efekt
ten widoczny byt w TV Budda z 1974, gdzie posgzek
Buddy usytuowany naprzeciw telewizora, przeka-
zywany byt na znajdujacy sie przed nim monitor.

Praca miata kilka realizacji, w jednym z wariantow
Budda siedziat naprzeciw pustej obudowy telewi-
zora, w ktorej Srodku palita sie Swieczka.
Rozpatrujgc roznice miedzy performansami a insta-
lacjami, mozna powiedzie¢, ze oddziela je od siebie
rodzaj ruchu. W przypadku instalacji mamy do czy-
nienia z dziataniem przewidywalnym i mechanicz-
nym. Jesli wyobrazimy sobie konstrukcje sktadajaca
sie z kostek domina, to ruch wywotany ich upad-
kiem — ze wzgledu na swdj mechaniczny charakter
— bedzie przewidywalny. W tym sensie rozni sie od
dziatan performera, nieporéwnanie bardziej skom-
plikowanych, wielokierunkowych i nieobliczalnych.
Opozycja ruch-bezruch pozwala takze na scha-
rakteryzowanie roznicy miedzy rzezbg a instalacja.
O rzezbie nalezatoby powiedzie¢, ze jest statyczna.
Jej elementy pozostajg wzgledem siebie w bezru-
chu (co oznacza, ze nie wystepujg miedzy nimi re-
lacje dynamiczne). Jesli rzezba moze byc¢ zrédtem
dziatan, to tylko takich, ktére dokonujg sie wokot
niej (lub z jej powodu). Sama nie wytwarza ruchu.
Inaczej jest w przypadku instalacji, ktore sktadaja
sie z przedmiotow pozostajgcych ze sobg w rela-
cjach dynamicznych (zmiennych) i ktore dodatkowo
moga by¢ wykonane z materiatow niejednorodnych
(heterogenicznych).

Zarowno w obrebie instalacji, jak tez sztuki envi-
ronment, wykorzystywane sg asamblaze i kolaze.
O pierwszych nalezatoby powiedzie¢, ze s3 trojwy-
miarowymi kompozycjami gotowych przedmiotow,
zbiorami rzeczy (takze porzuconych, zniszczonych,
zdekomponowanych). Praktyka asamblazy — sto-
sowana przez kubistow, dadaistow i konstruktywi-
stow, ostatecznie sformalizowana w latach piec-
dziesigtych przez wybitnego francuskiego malarza
i rzezbiarza Jeana Dubuffet, ktory stworzyt kom-
pozycje sktadajgcy sie ze skrzydet motyli, nazwa-
ng assemblages d’empreintes — polegata na za-
skakiwaniu widza tgczeniem ze sobg elementéw
(przedmiotéw) nalezacych do réznych porzadkdw
i kategorii. Zestawienia obiektow miaty charakter
metaforyczny. Polegaty bowiem na przenoszeniu
wiasciwosci jednych przedmiotdw na inne, tworze-
niu zaskakujgcych kontaminacji formalnych i zna-
czeniowych. Dzieki tej cesze asamblaze — choc¢ byty
nieruchome — przechowaty niejako pamiec dziata-
nia (ruchu). Byty efektem przemieszczania roznych
— najczesciej ,niepasujgcych” do siebie przedmio-
tow — i lokowania ich w nowej przestrzeni. Zdziwie-
nie wynikato z ich zestawienia w nowym porzadku
(uktadzie), z tego, ze pozostawaty one w dynamicz-
nych relacjach znaczeniowych. Nie chodzito zatem
o to, ze sie fizycznie poruszaty, ale ze sie ,porusza-
ty znaczeniowo". Ich nieprzystajgce do siebie sen-
sy wprawiaty kompozycje w ,semantyczny ruch”.
Pozwalaty widziec ja nie tylko w wymiarze tego, co
zostato przedstawione, ale takze z czego poszcze-
golne czesci zostaty wykonane, lub tez czym byty
(@ moze nadal s3?), zanim nie staty sie fragmentem
nowego dzieta.

O kolazach nalezatoby z kolei powiedziec, ze sg
konstrukcjami dwuwymiarowymi, sktadajgcymi sie
z gotowych przedmiotow, fragmentow pochodza-
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widowiska
sztuczne

wytwarzane przez cztowieka

perform.anse

rzezba

cych z roznych materiatow. Wskazuje na to zarow-
no ich wspotczesny rodowod spod znaku awan-
gardy futurystycznej, surrealistycznej, kubistycznej
czy dadaistycznej, jak tez archaiczna przesztosc, na
ktora powotywato sie wielu artystow (medzy inny-
mi Braque i Picasso). Jakkolwiek kolaze roznity sie
od asamblazy tym, ze byty dwuwymiarowe, to po-
dobnie jak one odznaczaty sie statycznym uktadem
przedmiotdw usytuowanych w okreslonych rela-
cjach, ktére wytwarzaty wrazenie ,semantyczne-
go ruchu’, wywodzacych sie z zaskakujacych ze-
stawien kompozycyjnych i formalnych.

Relacje miedzy poszczegolnymi formami mozna
przedstawic nastepujaco:

widowiska
kulturowe

%
.
.

.
.
.
.
.
.

"widowiska
naturalne

wytwarzane przez sity natury

asamblaz

t pozwala na sformutowanie
whioskoéw. Po pierwsze, ze widowiska kul-
e nie sg jednorodne, mogg miec¢ bowiem
kter naturalny lub sztuczny. Pierwsze — poza
nymi wyjatkami, polegajgcymi na wykorzy-
niu nowoczesnej techniki do wywotywania
bw deszczu czy przeciwnie oczyszczenia nie-
wstajg bez ingerencji wykonawcy.
ktem dziatalnosci sprawcy. Majg
cyjny, co oznacza, ze ulegaja
ieki czemu powstawaé moga
zwierciedlajgce aktualne po-

si sie do heterogenicznej na-
znych. Nalezg do nich bowiem
gce sie dziataniem performanse
tyczne, religijne, przy-
iele innych), podlega-
odatek liczny ianom spotecznym,
historycznym i kulturowym, jak tez formy, ktore po-

%o

zostajg efektem przeobrazen plastycznych i ktore
nie postugujg sie dziataniem. Mozna zatem powie-
dziec¢, ze widowiska kulturowe tgcza niejako dwie
tradycje: wykonawczg, polegajgca na przedsta-
wieniu dziatan performera w okreslonej przestrzeni,
orazekspozycyjnag, ktora polega na zaprezento-
waniu przedmiotéw (wobec czego ruch i dziatanie
performera stanowig wartos¢ dodatkowa).
Whiosek trzeci ma charakter metodologiczny. Oto
za pomocy narzedzi stuzacych do rozpoznania wi-
dowisk mozna opisac¢ réwniez instalacje, asamblaze,
kolaze, rzezby i obrazy. Stanowig one bowiem czes¢
szeroko rozumianej tradycji widowiskowej i w tym
sensie zastuguja na gtebsze zainteresowanie nie
tylko historykow sztuki, ale takze performatykow.
Whniosek czwarty dotyczy usytuowania teatru w ob-
rebie widowisk i prowadzi do obnazenia interpre-
tacyjnych przyzwyczajen, stawiajgcych teatr po-
nad innymi widowiskami. W istocie teatr jest forma
w dwojnasob podrzedng: najpierw nalezy do per-
formansow artystycznych i podlega wszystkim ich
regutom, a nastepnie do widowisk sztucznych. Nie
ma zatem zadnych powodow zeby uwazac, iz jest
bytem w jakikolwiek sposdb dominujgcym. Jesli po-
wstaje takie wrazenie, to jest ono wytacznie efektem
popularnosci teatru. Na tej podstawie nie mozna
jednak twierdzi¢, ze zmienia sie jego usytuowanie
w konstelacji widowisk, poniewaz mysl taka bytaby
powrotem do teorii, ze Storice wraz z innymi pla-
netami obraca sie dookota Ziemi...

kolaz
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