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PRAC WSPOLCZESNYCH ARTYSTOW StOWACKICH.

Jozef Cseres

W 1965 roku, Stano Filko (ur. 1934) wraz z Alexem Mlynéréikiem i Zitq
Kostrovg ogtosili manifest HAPPSOC - social happening (albo happy socialism) —
bedqgcy przejowem cato$ciowego i nie-stylizowanego ujecia rzeczywistosci. Jego
podstawg byta teoria anonimowoséci, w ramach ktére| wyjasnieniem raison d’étre
ich happeningu byla potrzeba wigczenia w prakiyke artystyczng nie tylko samej
rzeczywistosci, ale takze relacji warunkujgcych je| percepcje i interpretacje. Ale juz
w pierwszym samodzielnym HAPPSOC Il w 1966 roku Filko poszerzyt pole i do
koncepcji zjawisk przestrzennych dotgczyt takze ,przedmioty” czasowe takie jak
koncepcja przysztoéci. W tym czasie Filko flitowat od czasu do czasu z koncepcjg
przysztoéci i okoto roku 1980 przeszedt od flirtu do czynu. Oczywiscie dokonato
sie o za cene odrzucenia przesztoéci i potozenia nacisku na terazniejszo$¢ jako
bardziej odpowiedniq platforme wyrazania gnozeologicznego znaczenia podmiotu
w globalizujgcym sie $wiecie. Trzy wymiary przestrzeni zostaty uzupetnione o czwarty
— czas. Dzieki temu widz mégt uwzgledniaé aspekt czasowosci w biernym odbiorze
klasycznych rodzajéw sztuki, ktéry dzi§ gubi sie w ich zunifikowanym $rodowisku,
celach i ideach. Manifest HAPPSOC IV przybrat forme statku kosmicznego i zachecat
widzéw i uczestnikédw do odbycia ,mentalne| i realnej podrézy w przestrzeni
kosmicznej”. Btekitny kolor stat sie w triadzie Filko symbolem kosmologicznym —
czyli, wedtug jego witasnych stéw, ,idei istnienia $wiata i cztowieka w $wiecie”.

Poczgwszy od HAPPSOC V atrybutami terazniejszosci staty sie ,czyste emocje”.
W drugiej potowie lat siedemdziesigtych osiggnety one w koncu pigty wymiar poza
czasem, ktéry reprezentowat kolor biaty, oznaczajqcy wszystko i nic. Odérodkowg
tendencje charakterystyczng dla tego procesu, zastgpita stopniowo tendencja
dos$rodkowa, skierowana na wewnetrzne warto$ci podmiotu, postrzeganego poprzez
to, co jest dla niego esencjonalne. Sztuka staje sie w ten sposéb wyrazem niemal
heglowskiego absoluter Geist i osigga poziom medytacji transcendentalnej. Estetyka
przedmiotowa (zawsze traktowana marginalnie w pracach Filko) stata sie przestrzenig
dla etyki. Zamiast sztuki Filko oferuje nam transcendentalng kontemplacje. Chce
aby$my mysleli, ze sztuka tak jak zycie nie jest iluzjg, co oznacza, ze mozna dokonaé
fenomenologicznego wziecia rzeczywisto$ci w nawias.

W 1972 roku Milan Adaméiak (ur. 1946) wystat do kilku przyjaciét utwér
The Match Music for 53 Sundays. Oryginalna etykieta na pudetku zapatek zostata
zastgpiona innqg, wykonangq recznie przez artyste, zawierajgcq instrukcje: ,Zapalaj
jedng zapatke w kazdqg niedziele, patrz na ptomien i my$l o muzyce”. Pudetko
zawierato 53 zapatki, po jednej na kazdq niedziele w roku. Skromne ,concepto”
dla niedzielnego muzyka do wykonania 53 razy. Kontrast miedzy ostrym gto$nym
dzwigkiem zapalania zapatki, a ciszg palgcego sie ptomienia jest fascynujgcy
fizycznie, percepcyjnie i konceptualnie, tak jok wigczenie dodatkowych diwiekéw,
ktére stajg sie wtedy styszalne. To rodzaj efemerycznych performance, trwajgcych
tylko chwile, ale bedgcych przemijajqcq fizyczng formq przebtysku mysli pochodzgcej
z bezczasowe| wiecznosdci, ktérej odbiorcg mozemy staé sie w tym momencie.

Chociaz Adaméiak jestbardziej znany w $wiecie muzycznym —jako kompozytor,
wiolonczelista, muzykolog, twérca obiektéw akustycznych, instalacji i nietypowych
instrumentéw muzycznych — tworzyt takze w obszarze sztuk wizualnych, performance
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i poezji eksperymentalne]. Mimo iz odebrat klasyczne wyksztatcenie muzyczne,
pozostawat pod wptywem poetyki Cage’a i Fluxusu i od lat sze$édziesigtych do potowy
dziewieddziesigtych stworzyt wiele prac, ktére wykraczaty poza konwencjonalng
definicje twérczosci artystyczne|, a takze do$é szybko zwrécit sie ku koncepcji opera
aperta, muzyce akcji i rozmaitym formom intermedialnym. Cechy osobowosci
Adaméiaka kierujg go ku twérczosci intermedialne] i interdyscyplinarnej. Praca
Adamcéiaka stanowi zaprzeczenie zwyczajowych klasyfikacji i etykiet instytucjonalnych.
Zawsze najlepiej czut sie pomiedzy mediami, kodami, klasami, rodzajami, formami,
instrumentami, instytucjami, etc. W 1989 roku zatozyt zespét Transmusic comp., co
byto naturalng konsekwencjq bardzo zréznicowanej aktywno$ci prowadzone| przez
niego od potowy lat sze$édziesigtych.

My$l muzyczna Adaméiaka reprezentuje to, co najbardziej radykalne,
a w kontekécie sceny artystyczne| na Stowac|i jest rzadkim przyktadem porzucenia
tradycjii przej$cia na pozycje konceptualne. Rozwdjten dokonuje sie wraz ze §wiadomg
dekonstrukcjg ,czystoéci” medidw | intermedializacjq twdrczosci artystyczne.
W muzyce forma otwarta, szeroko pojmowana sfera dzwiekéw, niekonwencjonalne
partytury, improwizacja i akcjonizm staly sie czym$ symptomatycznym; przyczynito sie
to na wiele sposobéw do synergii form, rozpietych miedzy biegunami ekspresjonizmu
i minimalizmu. Adaméiak nie unikattakze eksperymentéw z mediami elektronicznymi;
jest autorem kompozyc|i elekiroakustycznych i konkretystycznych, ale elekironika na
zywo najlepie| pasowata do jego zasad poetyckich.

W Transmusic comp. Adaméiak wystepowat z mtodszymi artystami (Martin
Burlas, Peter Cén, Peter Machaijdik, Michal Murin i inni) i z tego poetyckiego
potgczenia dwodch generacji narodzita sie awangarda intermedialna. Filozofia
artystyczna grupy byta oparta na dekonstrukcjonistycznym potgczeniu rozmaitych
form muzycznych i akcji scenicznej z improwizacjq i konceptualnymi zasadami
komponowania. Dziatajgc w rozmaitych sktadach do 1996 (muzycy spotkali sie
ponownie rok temu z okazji 65. urodzin swego lidera), przeciwstawiata sie sterylnosci
czystych dzwiekéw muzyki elektronicznej lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych,
a takze manieryzmowi jazzowemu oraz stylizowane| ekspresiji i zbytnie] narracyjnosci
typowe| dla sztuki performance. Zamiast tego, grupa Transmusic comp. oferowata
publicznoéci autentyzm form artystycznych, kiéry wynikat ze spontanicznego,
witalnego eklektyzmu. Tym niemniej nie byt to ksigzkowy przyktad postmodernizmu dla
samego postmodernizmu, czy jakich$ innych zwigzanych z nim modnych kombinacgiji.
Ze $wiadomoscig Cage’a, ale bez znajomosci Foucault, podchodzili oni z wielkg
swobodg do kwestii autorstwa efektéw zbiorowe| ,nieswiadomosci”. Zmienny sktad
grupy dawat mozliwo$é wystepu zaréwno muzykom jak i nie-muzykom, ale przede
wszystkim artystom, ktérzy byli w stanie skorzystaé z tej mozliwosci.

Awangardowa poetyka Transmusic comp. nie odrzucata przesziodci.
Podejmowanie dialogu z rozmaitymi tradycjami byto czesto obecne w ich projektach,
co widaé w réznych symbolach i sytuacjach. Zmieniat sie tylko stopien ich czytelnosci
i sposéb stylizacji. Byta to poetyka bardzo radykalna i zarazem bardzo otwarta.
Niczego nie negowata, a |edynie poddawata rewizji. Byta heretycka, ale nie
egoceniryczna czy patetyczna, co réznito g bardzo od elitarnej modernistycznej
muzyki stowackie]. Nawet w najbardzie] agresywnych przejawach (jok rozbicie
skrzypiec, palenie ptyt gramofonowych) poetyka ta albo uwzgledniata istniejgce
relacje kontekstualne, albo tworzyta nowe. Otwarcie przyznawata sie do wplywdw
(Kegel, Cage, Fluxus, a nawet stowacka muzyka ludowa) i nigdy nie prébowata ich
ukrywaé czy kamuflowaé. Tak jak The Match Music for 53 Sundays, wiekszo$é partytur
wizualnych i instrukcji Adaméiaka nie ma zadnej ustalane] konwencjonalnie tonacji
i czesto nie zawiera instrukcji wskazujgce| konkretne dzwieki. Niezaleznie od tego,
cztonkowie Transmusic comp. bezbtednie znajdowali droge do $wiata dzwiekdw, nawet
gdy nie wykonywali zbyt doktadnie partytur swojego ,szefa”. Polegali na inwencji,
empirii a takze intuicji i potrafili wykorzystaé szanse jakg stwarzato zagranie w te
gre. tgczgce spontanicznie swoje indywidualne ekspresje, organizowali pozbawiony
wszelkich zasad chaos w mniej lub bardzie| uporzgdkowane struktury. Gdy sytuacja
tego wymagata, odrzucali konwencje i tworzyli nowe zasady formalne dajgce nowe
mozliwosci.

Jednym z cztonkéw Transmusic comp. i bliskim wspétpracownikiem
Adamdéiaka byt Michal Murin (ur. 1963). W swoim ostatnim projekcie uznat podpis
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swojego zmartego przedwczeénie ojca za swéj whasny i opracowat go kaligraficznie.
Poprzez podkreslenie i powiekszenie jego wymiaréw Murin uczynit z tego podpisu
swoj fetysz. ,To méj znak — méj podpis ma 50 lat, odziedziczytam go — przejgtem
od mojego ojca ktéry zmart ponad 20 lat temu (1981). Ojciec uzywat go przez
30 lat. Ja uzywam go dalej przez 20 lat, choé pewne wspélne elementy mozna
znalezé takze w podpisach mojego dziadka i pradziadka. Co oczywiste, podpis
naszej rodziny ulegat jednak pewnym zmianom na przestrzeni 100 lat.” Zmiany
o jakich méwi Murin dotyczqg materialnych jokosci podpisu wynikajgcych z praktyki
uzytkownikéw. Ale Murin $wiadomie manipuluje naturalng ciggtosciq procesu, ktéry
byt poczgtkowo spontaniczny, fetyszyzujgc i rekontekstualizujgc medium jakim stat sie
ten podpis. Z jednej strony, stara sie zakorzeni¢ swojg podmiotowo$é w kontekscie
historii rodzinnej i w $wiadomosci kulturowej; z drugiej, dokonuje jej rozproszenia
w stylistycznych modyfikacjach autorskiego podpisu.

Murin  w  projekcie podpisu otwarcie eksploruje podmiotowosé.
Zainteresowanie $wiadomosciq, jej definicjq i przejowami stato sie widoczne w jego
sztuce poczgwszy od potowy lat osiemdziesigtych. Zwtaszcza poczynajqce od projektu
Ego-Deo, jest to staly motyw wszystkich prac Murina i powracajgcy egzystencjalny
refren, ktéry pojawia sie zaleznie od potrzeb, gdy realia zyciowe wymagajg od niego
podkredlenia tozsamosci. Ale tozsamoéci nie da sie sprowadzi¢ do czesto stosowanej
opozycji indywidualnego podmiotu i spoteczenstwa.

W tym projekcie Murin kwestionuje pierwotng funkcje podpisywania —
niezbedng unikalno$é, ktérg uzyskujemy poprzez powtarzanie niepowtarzalnego —
i zmienia podpis w bezosobowy i rutynowo powtarzany akt bez ,aury”. Czy podpisy
mogq odnosi¢ sie tylko do samych siebie nie zmieniajgc sie zarazem w meta-
podpisy? Oczywiscie, w derridianskiej dekonstrukeji gdzie pismo (écriture) ,istnieje”
jako watpliwa forma podpisu, albo u Deleuze i Guattariego ,tragiczny” rezim
znakéw, gdzie nieskonczone ciggi znakéw odnoszg sie tylko do znakéw, stanowi
ono jedyny punkt odniesienia. Jezeli chodzi o zatozenie powtarzalnoéci, to mozemy
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oczywiscie wyobrazi¢ sobie podpisy bardzie| efektywne (podpis elekironiczny, adres
email), ale podpis odreczny, jak przekonuje nas (i siebie) Murin, jest ,reprezentaciqg
indywidualnosci, $ladem fizycznej obecnosci, obrazem i odbiciem autora, noénikiem
czego$, czego nie ma zadne stowo w czasach, gdy znaczenia stéw stajg sie puste
a stowa tracq swoje uprawomocnienie i sens.”! Jednak czy mozna odnieé¢ to takze do
alternatywnego podpisu technologicznego (serigrafia, komputer), fatszerstw i kopii?
Czy one takze mogq reprezentowaé idiosynkrazje autora i byé nosnikiem czego$
~wiece|” niz semantycznie puste stowa? | czym doktadnie jest owo ,wiece|” obejmujgce
immanentnie podpis autora?

Wiemy, ze obrazy, w przeciwienstwie do stéw, nie sq w stanie wyrazié tego,
co nie istnieje. Dzieki uchwytne] zmystami percepcji wizualnej, wszystko co jest
przedstawione zmienia sie w istnienie. Jest to watpliwy zysk, gdyz przedstawienie moze
by¢ fikcjg albo symulacjg. Ale gdy co$ raz zostato przedstawione, zaczyna istnie¢;
trudno komu$ wyttumaczyé, ze to co widzi na obrazie nie istnieje. Mozna powiedzieé
stowami, ze co$ nie istnieje, ale natychmiast gdy co$ zostato przedstawione, to to ,,co$”
tam jest, czyli istnieje. Tak samo podpis serigraficzny tylko symuluje brak obecnosci
autora. Nie jest juz $ladem obecnosci, a staje sie jej znakiem. W rzeczywisto$ci
moze odnosi¢ sie do autora, ale poprzez inny znak. Co wiecej, gdy zostanie on
dostosowany do stylu opakowania, staje sie produktem, znakiem towarowym.
Murin podkresla perwersyjno$é¢ tego gestu poprzez bezposredni druk ,autorskiego”
podpisu na opakowaniach, przez co one same w sobie stajg sie emballages. W tym
przypadku wiece| znaczy mniej. Paradoksalnie, podpis nie reprezentuje juz tego kto
podpisuje, a takze traci zdolno$¢ zakomunikowania czego$ wiecej niz puste stowa,
ktére ma zastgpid.

Dowodzi to prawdziwoéci profetycznych stéw Rolanda Barthesa: ,Skryptor
wspdtczesny pogrzebawszy Autora nie moze juz, wzorem swych patetycznych
poprzednikdw, utrzymywaé, ze jego reka nie nadgza za jego myslamilub pragnieniami
i ze w konsekwencji, godzqc sie na konieczno$é, powinien on podkreslaé nieustannie
owo opdznienie | w nieskonczono$é »pracowaé« nad formg. Wrecz przeciwnie: jego
reka oddzielona od wszelkiego gtosu, niesiona przez czysty gest zapisu (a nie wyrazu),
wyznacza pole bez poczgtku i zrédha, albo przynajmniej pole, ktérego poczgtkiem
i zrédtem jest sam jezyk, czyli to, co stawia pod znakiem zapytania wszelkie Zrédto
i wszelki poczgtek.”? Bytoby bardzo ciekawe méc dalej $ledzi¢ ontologiczne szczegdty
procesu transformacji tekstu-podpisu w tekst artystyczny. Ale bardzie| interesuje
nas tu podpis-zdarzenie, sam akt podpisywania wraz z towarzyszgcymi mu para-
dziataniami, niz podpis-$lad. Aktualne dociekania dotyczqce réinych aspektéw
podpisu interesujg nas gtéwnie dlatego, ze stuzq joko punkt wyjscia dla innych
sfer zainteresowania Murina — akustyki, akcji i architektury. Majg one swéj udziat
nie tylko w wizualizacji jezyka, ale takze w jego performatywnosci, wigczajge w to
foniczne jakos$ci wizualizowanego tekstu (w naszym przypadku chodzi o oryginalny
akt sktadania podpisu). W podpisach Murina mozemy wiec dostrzec co$ w rodzaju
kryptograméw; ich stylizowany inicjat ukrywa gesty i stara sie powstrzymaé (albo
opéznié) pojawienie sie paralingwistycznych zjawisk w kulturze wizualnej. Ale nawet
proba estetyzac|i przez Murina swojego podpisu nie powstrzyma dyskursu sztuk
wizualnych. Dlatego proponuje on widzowi wersje performatywng: swéj podpis
jako partyture muzyczng, albo imie widza w podpisie Murina albo podpis Murina
z imieniem widza. Oczywiscie zainteresowania i strategie artystyczne Murina sg
zwigzane bezposrednio lub poérednio z dekonstrukcjonistycznym przepracowaniem
logocentryzmu Derridy, ktéry przekonujgco pokazat jak istotne jakosci dzwiekowe,
gestualne i akcjonistyczne zwigzane z jezykiem znikajq poprzez utrwalanie zywego
jezyka, jego petryfikacje, czy to w pismie czy na noénikach elektronicznych. Wszystkie
rodzaje sztuk sq dzi$ kompozytowe i wszystkie media sq ze sobg zmiksowane, poniewaz
tgczg w sobie rozmaite kody, konwencje dyskurséw, kanaty, sposoby percepcji
i patrzenia. Derrida wskazat, ze pismo nie tylko jest reprezentacjq i wizualizacjq
jezyka, ale takze dekonstrukcjg same| mozliwo$é czystego obrazu i tekstu.

Ale Murin nie zajmuije sie tylko czystq konceptualizacjq i chce czego$ wiecej
niz tylko poddaé w watpliwo$é czystos¢ medium i programowo usuwaé granice
miedzy nimi. W rzeczywistoéci jest on twércq intermedialnym postugujgcym sie
strategiq konceptualng i dekonstrukcjonistyczng, a réwnoczesnie jego ambicjq jest
ekspansja na nowe przestrzenie i tworzenie nowych podziatéw terytorialnych oraz ich

48

Sztuka i Dokumentacja



znakowanie. Deleuze i Guattari dostarczyli doktadnych wyjasnien i argumentéw na
to, ze dokonywanie podziatéw terytorialnych jest aktem rytmizacji, co odnosi sie takze
do sztuki. Wskazali podobne formy wystepujqgce w zarodku u zwierzqt znaczqceych
swoje terytoria i wznoszqgcych schronienia. W sztuce odpowiada temu co do istoty
plakat i afisz. Artysta jest tu postrzegany jako znacznik (marker) albo ten kto stawia
kamienie graniczne: ,Wtasno$é ma charakter fundamentalnie artystyczny, poniewaz
sztuka jest w sposéb fundamentalny plakatem, afiszem. ... Ekspresja jest u podstaw
relacjg do posiadania; jakosci ekspresyjne, i znaczenia ekspresji, sq z natury gotowe
do przejecia i ustanawiajq stan posiadania gtebszy niz samo zycie. Nie w znaczeniu
przynaleznosci tych jako$ci do podmiotu, ale w znaczeniu wyznaczania terytorium dla
podmiotu ktéry jest ich no$nikiem lub wytwdreq. Te jakosci sq podpisami, ale podpis,
wiasciwe nazwisko, nie jest znakiem podmiotu, ale znakiem miejsca, siedziby. Podpis
nie wskazuje na osobe; jest ryzykowng prébg zajecia miejsca na wiasnosé.”?

Podobnie Murin — nieustannie, rytmicznie jok maszyna, powiela swdj podpis
a poprzez powtdrzenie ,czystego gestu pisania” cierpliwie ,wyznacza pole, ktére nie
ma poczgtku”, terytorium, na ktére projektuje swoje pragnienia, gdzie ,tworzy nowe
$wiaty stanowiqce punkty odniesienia”, gdzie wznosi autoreferencyjny pomnik swoich
ambicji — Museum of Contemporary Art in Signature.

Zobaczmy do jakiej przestrzeni zaprasza nas Murin, albo w jakg wcigga nas
putapke. Jestto oczywiscie przestrzen digitalna, bedgca symulacig, ale tréjwymiarowq.
Powstata ona w wyniku rozszerzenia, a raczej eksplozji dwdéch wymiaréw — przy
pomocy linii stylizowanego, kaligrafowanego podpisu. Jednak nie jest to przestrzen
wirtualna, gdyz moze zostaé zrealizowana. Deleuze i Guattari przeprowadzajq $ciste
rozréznienie miedzy tym, co wirtualne i podlega procesowi aktualizacji, a tym, co
mozliwe i podlega procesowi realizacji.* To co mozliwe, inaczej niz to co wirtualne,
jest przeciwienstwem tego co realne. A poniewaz jest otwarte na realizacje, moze byé
rozumiane jako obraz tego co realne, podczas gdy od tego co realne oczekuje sie
podobienstwa do tego co mozliwe. Z drugiej strony, aktualizacja tego co wirtualne
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dokonuje sie poprzez réznice. Aktualizacja i réznicowanie sq zawsze tworcze. Oto
dlaczego gdy Murin powiela swéj podpis, to tworzgc zarazem wyzwala mechanizm
aktualizacji tego co wirtualne, niemozliwg do zrealizowania Idee powtdrzenia
tego, co niepowtarzalne. Ale gdy rozpoczyna badania nad ksztahem jednego
(pojedynczego) podpisu, a nastepnie wznosi tréjwymiarowe (choé niematerialne)
Muzeum, realizuje konsekwentnie mozliwo$é przypominajgcq przyszty rezultat jego
realizacji. Réznica musi zosta¢ podkreélona z jednego choéby powodu: Wahanie sie
miedzy tym, co wirtualne i tym, co mozliwe, miedzy porzgdkiem Idei i porzgdkiem
pojecia, jest zgubne, poniewaz uchyla realnoé¢ tego, co wirtualne. Prawdopodobnie
katastrofy nie zaktada ani autor, ani odwiedzajgcy éw wyjgtkowy ,zestaw odczué,
czyli kompozycje [un composé] postrzezen i afektéw — Museum of Contemporary Arts
in Signature. Odwiedzajqcy byé moze bedzie protestowat przeciw przymiotnikowi
wspdtczesne” w nazwie tej konstrukeji; Museum of Possible Arts in Signature bytoby
nazwq bardzie| stosowngq i lepiej opisujgcq budynek oraz stojgcg za nim idee.

Jak juz pisatem, Muzeum Murina jest pomnikiem, chociaz nie upamigtnia
przesztoéci, ani nie zmierza do aktualizac|i zadnego wirtualnego dziatania. Jednak
obejmuje to dziatanie i je materializuje ,nadaje mu ciato, zywe universum” jak
méwiq Deleuze i Guattari. Tak wiec, czy Murin reprezentuje konstrukcje czy konstruuje
reprezentacje? Oczywiécie powtarza; a zaktadajgc, ze powtdrzenie samo w sobie jest
przedmiotem reprezentacii, czyni obie rzeczy jednoczeénie. Nie mogqc przezwyciezyé,
unikngé czy chodby zniszczy¢ ram instytucjonalnych artystycznej reprezentacji (w tym
sensie rozwija rézne praktyki, Smithsona, Broodthaersa, Burena, Baldessariego,
Acconciego, i innych), Murin stara sie pokazaé strategie reprezentacii, ktéra mogtaby
by¢, jako rama instytucjonalna, gwarancjq niezaleznosci istnienia dla jego projektu.
Z pomocq komputerowe| reprezentacji (symulacji), Murin projektuje trajektorie
dla swoich pragnien i wigcza przyszto$é w istniejgcq forme artystyczng. Korytarze
i $ciany mozliwego Muzeum Murina sg wirtualne; jednak nie sq ograniczone do
gromadzenia technicznych obrazéw realnych artefaktéw jakie w przysztosci stworzy
autor (albo inni autorzy co tez jest mozliwe). A poniewaz kazda zamknieta przestrzen
automatycznie staje sie kontenerem na dzwiek (pamietajmy o komorze akustycznej
Cage’a), gdzie charakterystyka i warunki emisji zalezg od rozmiaru i ksztahu danej
przestrzeni, Murin takze napetnia swoje Muzeum dzwiekiem, oczywiécie dzwigkiem,
ktéry akustycznie animuje i powtarza zmiany w jego podpisach.

W 2001 roku podczas festiwalu Open Art Platform w Pekinie, Jézsef
R. Juhdsz (ur. 1963) jechat na rowerze zawieszony w powietrzu na wysokim kominie
fabrycznym oraz wkopany w ziemie do géry nogami. W tych performance, lakonicznie
zatytutowanych Open Air Biking i Underground Biking, zdawat sie chcie¢ zwrdcié
uwage na wielkg odwage tych czynéw. Awangarda, a w tym przypadku mechaniczno-
motoryczny ruch do przodu, zyskiwata tu charakter absurdalny. Ekstremizm fizyczny
tgczyt sie tu z desperackim dgzeniem duchowym, aby potgczyé razem niemozliwe
do osiggniecia na rowerze cele. Choé mechaniczna przektadnia zebata generujgca
ruch do przodu dziatata prawidtowo, poruszajgcey nig czynnik ludzki byt bez szans
mimo ekstremalnego wysitku. Realizacja tego co mozliwe byta blokowana niezaleznie
od spodziewanego sukcesu; przeciez rower dziatat dobrze, a takze rowerzysta
prawidtowo postugiwat sie swoim pojazdem. Performer-rowerzysta kontrolowat oba
mechanizmy ruchu (swéj i roweru), ale nie miat statego gruntu pod kotami i ten brak
powodowat porazke jego dziatania, oczekiwang takze przez widza.

Jednak nie byta to porazka intencji autora. Widz mégt oczekiwaé (nie)
mozliwego, ale performer tgczyt swoje ambicje z tym co wirtualne. (Nie)mozliwe jest
(nie)mozliwe poniewaz moze byé (nie)zrealizowane, podczas gdy to co wirtualne moze
by¢ ,tylko” zaktualizowane. Pytanie jest wiec takie: co w rzeczywisto$ci aktualizowat
Juhdsz w swoim performance? Na pewno nie zamierzat thumié ekspresji by zrobi¢
wrazenie, na widzach ani tez nie symulowat meczqcego wysitku w dramatyczny
sposéb, choé widzowie zobaczyli naprawde ekstremalne dziatania performera, ktére
w obu przypadkach byty formalnie blisko poetyki teatru okruciefstwa Artaud. Juhdsz
jadgcy na rowerze w powietrzu w celowo trudnych czy niemozliwych warunkach
fizycznych byt po pierwsze potwierdzeniem aktualizacji wirtualnej koncepcji
niemozliwego — ruchu do przodu w umysle artysty i ruchu do przodu w umystach
widzéw. Gtéwnym powodem, dla ktérego ta koncepcja i jej aktualizacja wydaijqg sie
absurdalne, jest decyzja artysty by reprezentowaé prawdopodobng (i oczekiwang)
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koncepcije katastrofy poprzez stan rozpaczliwy, ktéry jest, jak wiemy, nastawiony ku
przysztosci — fgczy sie z nigdy nie spetniajgcymi sie oczekiwaniami. Sugestia stanu
rozpaczliwego jest na pewno bardzo skutecznym $rodkiem zapewniajgcym katharsis,
a takze z powodu |e] otwartoéci na rozmaite interpretacje, dzieki czemu widzowie
majq do dyspozycji wiele prostych wyjasnien.

Smoking Place, inny kolektywny performance Juhdsza takze wymagat
ekstremalnego wysitku fizycznego. Miat on premiere w 2004 na festiwalu NIPAF
‘04 w Nagano w Japonii i byt nastepnie w troche zmienionej formie powtarzany na
festiwalach na Tajwanie, Wegrzech, w Serbii, Polsce, USA i Wietnamie. Performer
poprosit kilku widzéw aby palili papierosy i wydmuchiwali dym do plastikowych
rurek prowadzgcych pod przezroczystg folie, w ktérg byla szczelnie opakowana
gtowa performera. Juhdsz, sam bedgc natogowym palaczem, samodzielnie przyjgt
niesamodzielng role ,biernych palaczy”, czyli ludzi, ktérzy czesto wbrew wiasnej woli
sq wystawieni na szkodliwe wdychanie nikotyny sprawiajgce| innym przyjemno$é.
Jednak wigkszym zagrozeniem dla performera niz wdychanie dymu papierosowego
byt brak powietrza do oddychania w worku foliowym i ten brak tlenu mégt go
oczywidcie zabi¢, gdyby nie skonczyt tego ryzykownego performance w odpowiednim
momencie. Na festiwalu w Szczecinie wiasnie ta obawa wiasnie spowodowata
przedwczesne zakonczenie performance, gdy jedna z kobiet spo$réd widzéw nie
mogta znieé¢ dtuze| widoku artysty bedgcego w sytuacji zagrozenia. W niektérych
performance dla mocniejszego efektu performer wdychajgc dym papierosowy uzywat
rozcietego owocu pitaya (hylocereus undatus), przypominajgcego morfologicznie
ludzkie serce.

Wydawatoby sie, ze performance Juhdsza Smoking Place jest po pierwsze
zaangazowanym protestem przeciw paleniu w miejscach publicznych, albo rodzajem
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usprawiedliwienia palaczy wobec niepalgce| czeséci ludzkosci; takie interpretacje
sg po czedci prawdziwe, jednak performance odnosi sie posrednio do poglgdéw
etycznych i ekologicznych. Pomijajgc unoszqce sie (nikotynowe) opary rozpaczy,
jego zaangazowanie ma dziwny charakter. Tak jok w przypadku ekstremalnej jazdy
na rowerze, takze tutaj artysta zajmuje sie immanentnymi aspektami radykalnej
ekspresji artystyczne| i statusem ontologicznym sztuki jako takiej. Bardziej niz bariery
miedzy tym co ekologiczne i nie-ekologiczne, albo etyczne i nie-etyczne, zajmuje go
granica miedzy tym co artystyczne i nie-artystyczne, czyli miedzy sztukg a zyciem. Sg
to granice miedzy ktérymi zachowuje on réwnowage postugujgc sie przyjemnosciq
i fo samo doséwiadczenie proponuje widzom. We wspétczesnym zliberalizowanym
$wiecie sztuki kazdy (takze nie-estetyczny) byt, idea, zjawisko, koncepcja czy dziatanie
moze byé dzietem sztuki, dziwna jazda na rowerze, palenie i wdychanie szkodliwych
substancji, takze moze byé sztukq. Granice sztuki sq tam gdzie granice zycia. Jedyne
co mozemy o nich powiedzieé, to ze sq niestate — przesuwajq sie i zmieniajg zgodnie
z rozmaitymi kontekstami i konwencjami oraz postepem technologicznym. Swoim
prowokacyjnie ekstremalnym zachowaniem Juhdsz po prostu pokazuje dziatanie
spoteczenstwa i na tym wiasnie polega sita jego zaangazowania.

Zaangazowane dziatania i gesty Juhdsa napedza rozpacz. Paradoksalnie
nie jest to ta sama rozpacz z ktérej rodzi sie pesymizm; przeciwnie jest to rozpacz
twércza motywujgca do dziatania — rozpacz jako alternatywa dla nieawangardowe|
niemoznoéci by ruszyé do przodu. Rozpacz, tak jaok |g postrzega i prezentuje
w swoje] sztuce Juhdsz, jest stanem permanentnej obses|i by nieustannie poddawaé
rekonstrukeji przeszto$é, terazniejsze rezultaty i przyszte oczekiwania, ktérych
artysta nie chce zaakceptowaé. Oto dlaczego wcigz wymysla on absurdalne rytuaty;
w przeciwienstwie do mitologicznych rytéw, rytuaty Juhésza nie tworzq z faktyczne|
(wirtuale|) przesztosci terazniejszoéci (nie aktualizujg), a tylko jeden z je| potencjalnych
wariantéw. To zwgtpienie w inferpretacje, spowodowane btedng prébg rekonstrukeji
przesztosci, jest tym co rodzi state zniechecenie — rozpacz. Mozemy wiec nazwaé
metode twérczg Juhdsza zaangazowaniem w naprawe przesztosci, niezaleznie od
Jrealnych” perspektyw na przysztoéé. Widzimy takze, ze budowanie dystansu poprzez
absurd moze byé efektywng strategiq twérczq i ze przerwy w rozwoju (choéby fikcyjne)
majq tez pewien urok. Niewielu préobowato rekonstruowaé je dla samego ich czaru.
Juhész tak zrobit.

Inne happeningiStanoFilko, instrukcjei partytury muzyczne Milana Adaméiaka,
symulowane Muzeum Michala Murina i ekstremalne performance Jézsefa R. Juhdsza
to cztery rézne formy sztuki efemeryczne| zawieszone pomiedzy tym co wirtualne,
a tym co mozliwe. Niemnie|, z powodu tego zawieszenia rzeczywiste osiggniecia
sztuki bronig sie przed niszczgcq |q instytucjonalizacjq. Tego rodzaju sztuka jest nie
tylko efemeryczna w sensie formalnym, ale takze w sensie komunikacji i prezentacji.
Dlatego wymaga ona zastosowania specjalnych ram instytucjonalnych, sposobéw
i srodkéw. Czesto jest trudne albo wrecz niemozliwe potgczenie je| z konwencjonalng
organizacjq kultury i jej establishmentem. Dlatego artyéci zaprezentowani tutaj maijg
whasne doéwiadczenia z egzystencjalnymi aspektami swoje| niekonwencjonalne]
sztuki. Filko starat sie rozwiqzaé te problemy poprzez emigracie (1981-90),
Adameéiak i Juhdsz zatozyli swoje wtasne platformy artystyczne. SNEH — Spoloé¢nost
pre nekonvenény hudbu (Society for Non-Conventional music) Adaméiaka — istniata
dwanascie lat (1990 — 2002). Studio erté Juhésza — dwadziescia (1987 — 2007). Bez
tych podmiotéw, $wiat sztuki w Stowac|i bytby prawdopodobnie mniej otwarty i mnie|
interesujgcy. W czasie swego istnieniafestiwale Transart Communication organizowany
przez Studio erté, Festival intermedidlnej tvorby FIT (Festival of Intermedia Creativity)
i Sound Off organizowany przez SNEH, wyprodukowaly setki wydarzen artystycznych
i stworzyly setki mozliwosci dla odbycia waznych spotkah i nawigzania wspdtpracy
miedzy artystami, ktérzy wcigz pozostajg w opozycji wobec wspétczesnego $wiata
sztuki, w ktérym rzqdzg skorumpowani modni kuratorzy — technokraci i zamawiana
przez nich ,sztuka”. Czy ta opozycja przetrwa globalny kryzys reprezentac|i pozostaje
pytaniem, ale poniewaz symbole i sposoby funkcjonowania $wiata stanowiq statg
antropologiczng, wiara w to, ze sztuka sama w sobie moze dokonaé zmiany swojej
wrazliwoéci na nowg, odpowiadajgcq sytuacji postmodernistyczne|, pozostaje ciggle
Zywa.
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