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Metamuzeum — to projekt Artura Tajbera obejmujacy dokumentowanie dzialalno$ci artystow-
-performerow. Metodologia projektu zakltadala ujecie zagadnienia sztuki od strony osoby artysty, a nie od
strony dziel. Aspekt biograficzny i autobiograficzny byl wiec tu kluczem do analiz poréwnawczych mate-
rialu dokumentacyjnego zgromadzonego w ramach projektu. Celem owych analiz byla proba uchwycenia
specyfiki dziel poprzez kontekst ich powstania. Tytul projektu, Metamuzeum, sugeruje w nazwie bazowe
zalozenie projektu — skupienie sie na tym, co poprzedza dzielo, czy tak jak tu dokumentacje dziel. Tym
metaczynnikiem sztuki w przypadku performance, co zostalo wskazane w projekcie, jest osoba artysty.

Autobiografia jako punkt wyjécia badan zagadnien sztuki nie jest czym$ zaskakujacym w projek-
cie dotyczacym performance. Performance jest sztuka opartg na kondycji psychicznej i fizycznej artysty.
Jego caloSciowo rozumiane doswiadczenie jest materialem, z ktérego powstaje sztuka. Tak wiec biografia
i autobiografia, w tego rodzaju sztuce, nie stuza tylko narracji, nie sa trescia ,literacky” dziel, tak jak to
zazwyczaj jesteSmy przyzwyczajeni rozumied, ale sa tez czynnikami formotworczymi. Projekt Tajbera jest
interesujacy jeszcze z jednego powodu: jest to nie tylko projekt artystyczny, ale i badawczy, a wiec jest
hybryda metodologiczna, laczaca metody tworzenia sztuki, w tym wypadku performance, z jej badaniami
i opracowaniami przez historykdow sztuki. Projekt jest wiec przykladem lgczenia nie tylko dyscyplin na-
lezacych do sfery sztuki (na zasadzie intermedialnej dialektyki?), ale i lgczenia obszaréw nauk. Nalezy do
typu projektow opartych na badaniach (research based), ale tez reprezentuje paralelng tendencje w szkol-
nictwie artystycznym — zblizania sztuki do nauki. Akademie Sztuk Pieknych nie tylko pod wzgledem for-
malno-prawnym, ale takze, co wynika z poprzedniego, praktyki dydaktycznej i sposobu dyplomowania,
sa coraz bardziej zblizone do modelu uniwersyteckiego. Projekt Metamuzeum Tajbera wpisuje sie w te
tendencje?. Jest to jednak temat na osobne opracowanie.

Zasada wyboru materiatu do projektu przyjeta przez Tajbera rowniez byla oparta na (auto)biogra-
fii. Punktem wyjsScia stat sie rok urodzenia autora i artystow uwzglednionych w projekcie — 1953. Laczyta
ich wiec wspolnota generacyjna. Stala sie ona punktem wyjscia do poszukiwania wspolnoty artystyczne;j.
Do projektu zaproszeni zostali: Jaap Blonk (Holandia), Seiji Shimoda (Japonia) i Roi Vaara (Finlandia).
W cze$ci wstepnej opracowania powstalego po projekcie, Tajber naszkicowal cechy kultury wspoélne dla
tej generacji. Nalezy do nich silna tendencja kontrkulturowa, przenikajaca ,,zelazng kurtyne” oraz konty-
nenty. Ale takze podobnie wspolnym wyznacznikiem cywilizacyjnym tego czasu jest industrializacja zmie-
niajaca otoczenie i sposob zycias.

Dopelnieniem i rozszerzeniem tego projektu byl festiwal sztuki performance zorganizowany
w MOCAKu w Krakowie pod tytulem 1923-2013 Sztuka Performance (kuratorem byl A. Tajber). Punk-
tem wyj$cia festiwalu rowniez byla biografia performeréw, tym razem obchodzacych w 2013 roku ,,okra-
gla” rocznice urodzin: Jana Swidzinskiego (rocznik 1923), ktory konezyl 9o lat; Stuarta Brisley’a (rocznik
1933), ktory konczyl 80 lat; Alastaira McLennana (rocznik 1943), ktéry konczyt 70 lat; oraz wcze$niej
wymienieni artySci, urodzeni w 1953 i koniczacy 60 lat. Jest to wiec kontynuacja metody biograficzne;j.
Zastosowana na wiekszej ,probie”, czyli wiekszym zbiorze artystow-performerdw, jeszcze lepiej ukazuje
role doswiadczenia osobistego jako Zrodlo sztuki. Tak stworzone, w Muzeum Sztuki w Krakowie, meta-
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muzeum sztuki performance domaga sie metametodologii dla opisu i interpretacji zgromadzonego w nim
,materialu”.

W projekcie Metamuzeum, biografizm jako metoda opisu sztuki performance pozwolila ukazaé
historycznos¢ tej dyscypliny. Nie tylko poprzez ukazanie indywidualnej drogi tworczej, trwajacej wiele
lat. Analiza biografii wskazuje takze, iz kazdy z bohateréw odegrat role w biografii innych performerow,
stanowit (i po czeSci stanowi nadal) lacznik pomiedzy artystami i kluczowymi wydarzeniami z historii tej
dyscypliny. Biografia pokazuje takze globalny charakter sztuki performance. ArtysSci zaproszeni przez Taj-
bera byli jego dobrymi znajomymi — i nie mam tu na mysli emocjonalnego wymiaru tych kontaktow, ale
ich rozleglos¢ geograficzng. Festiwale sztuki performance tworza globalna sie¢. ArtySci podr6zuja miedzy
punktami tej sieci, spotykajac sie nieustannie w r6znych miejscach Globu. Owa sie¢ jest instytucja sztuki,
a precyzyjniej dziala ona tak jak instytucja sztuki. Oznacza to, iz w sieci dokonuje proces wartoSciowa-
nia, a wymienione nazwiska artystéw sa punktami odniesienia w tym procesie. Poslugujac sie za Artu-
rem Danto kategoria instytucji sztuki, mozna powiedzie¢, iz sie¢ definiuje sztuke, a wiec okresla, co jest,
a co nie jest sztuka, tu sztuka performance, czyli tworzac definicje daje zarazem podstawy teoretyczne tej
sztuki4. Siec¢ jest rizomatyczna, miejsca przechodzg rozmaite koleje loséw, pojawiaja sie i znikaja, dzialaja
z mniejszg badz wieksza intensywnosScig. Podobnie jak artySci pojawiajacy sie w sieci. Ale artySci zapro-
szeni do projektu przez Tajber maja status szczegoblny — sg stalymi punktami sieci, funkcjonuja w niej ,,od
zawsze”. Mozna wiec powiedzieé, iz tworza sie¢, gdyz decyduja o jej strukturze. Tam gdzie sie pojawia-
ja, tam nie tylko moze zaistnie¢ sztuka, ale i ustanowiona zostaje instytucja sztuki (rozumiana za Dan-
to). Biograficzne ujecie sztuki performance ukazuje jej wazng ceche. Mianowicie, warunkiem zaistnienia
tej sztuki jest obecno$c. Biografia oprocz doswiadczenia indywidualnego, majacego sens egzystencjalny,
sklada sie z biografii artystycznej, curriculum vitae, czyli realizacji bedacych zarazem historig odwiedza-
nych miejsc. Ostatecznie, to biografia i do§wiadczenie indywidualne decyduja o powstaniu metastruktury
sztuki performance.

Biografia w badaniach nad sztuka ma szczeg6lny i nieoczywisty status. Jest zrédtem informacji,
ale i kieruje badania ku kontekstowi, co powoduje ,fabularyzacje” interpretacji, zwlaszcza, gdy siegamy
w niej po metody psychoanalityczne, do czego, jak sie wydaje, sklania biografizm w historii sztuki. Ale
dotyczy to wszystkich metod kontekstowych. Zrodla biograficzne wskazujace i wyjasniajace inspiracje
artystyczne maja wplyw na forme prac, i wtedy (i o tyle) stanowia cze$¢ faktografii. I te perspektywe meto-
dologiczna nalezy oddzieli¢ od biografizmu w procesie interpretacji kontekstowej, gdzie szczegoly z zycia
artysty sluza rozwijaniu narracji, a inaczej wspomnianej wyzej ,,fabularyzacji”.

Historia sztuki stara sie uchwyci¢ specyfike dziela na gruncie formy, a nie interpretacji. Jednak
czynnik (auto)biograficzny moze zostac¢ wlgczony w analize formalng. Wymaga to odpowiedniego usytu-
owania faktow auto/biograficznych w procesie analizy dziel sztuki. Mieczystaw Porebski, piszac o sztuce
Picassa, stawia problem roli biografii twércow w badaniach nad dzielem. Pisze, iz historyk sztuki moze
pisa¢ trzy rodzaje biografii:

Jest biografia, ktora kazdy tworca zapisuje, jezeli nie na swoich obrazach, to zawsze jednak
swoimi obrazami. Jest ta, ktora do jego obrazéw dopisujg inni. Jest wreszcie ta, ktéra po-
przez wszystko, co dopisano, wraca do tego, co zapisano. Pierwsza nie jest ani szczera, ani
nieszczera. Jest nieustannym wyborem maski, kostiumu, wyborem drugiego autorskiego ja,
jakiego dokonuje swobodna decyzja tworcy. Nastepna z kolei jest ocena roli, zerkaniem za
kulisy w atmosferze Swiatecznej ekscytacji. Stanowi ona udzial i dobre prawo publicznosci,
ktora z wlasnego rowniez wyboru czy tylko na mocy obyczaju widowisko oglada. Trzecia
bylaby historia roli poprzez historie widowiska i ja to wlaénie z trudem prébuje odtwarzaé
nauka®.

Porebski przyznaje tylko temu trzeciemu podejsciu status naukowy. Owo teatralne poréwnanie
relacji widowiska i roli, zaklada pewna logike tej metody pracy: po pierwsze badanie widowiska, a wiec
wiekszej calosci — zbioru dziel badz szerszego nurtu (tu performance), i poprzez uzyskane wyniki, na ich
tle, ukazuje sie to, co poszczeg6lne, jednostkowe dzieto. Porebski podsuwa wiec sposob, w jaki mozna usy-
tuowac dane (auto)biograficzne w badaniach. Nie majg one mocy ostatecznego wyjasnienia. Uzupelniaja
i dopelniajg badanie na ostatnim etapie, gdy rozpatrywane sa szczeg6ly dziela. Ale owe szczegdly sa naj-
pierw rozpatrywane w Swietle ustalen analizy formalnej, jako jedna z danych, jeden z heterogenicznych
elementow z jakich zloZone jest dzielo.

Rosalind Krauss, rowniez rozwazajac przyktad obrazow i kolazy Picassa, odrzuca analize jego
dziel poprzez biografie, gdyz postuzenie sie danymi zaczerpnietymi z biografii w interpretacji zastepuje
ich analize formalna i deszyfracje wygladu (analize ikonologiczna). Przyklad ,,autobiograficznego” Picassa
shuzy jej do wskazania zjawiska, ktore nazwalem ,fabularyzacja” dyskursu sztuki®.
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Peter Biirger, okresla dziela sztuki awangard jako ,nieorganiczne”, majac na mysli dzieta o cha-
rakterystyce formalnej kolazu (montazu), a wiec skladajace sie elementéw zaczerpnietych bezposrednio
z rzeczywistosci i tym samym znoszacych granice miedzy nig a dzielem’. Stad dla Biirgera jedyna awan-
garda zaslugujacg w pelni na te nazwe pozostaje dadaizm, gdzie podstawowym Srodkiem artystycznym
jest ,zniesienie sztuki w praktyce zyciowej”. Przy czym, nie chodzi tu o to, ze zastepujemy sztuke jaka$
inna jej postacia (definicja). Sztuka przestaje istnie¢ jako sztuka. Wysilek, by sztuka przestala istnie¢, jest
utopijny. A utopia jest istotowa cecha modernistycznej awangardy, na przykltad w ujeciu Porebskiego, czy
Andrzeja Turowskiego.

W zwiazku z tym, w metodologii interpretacji dziet sztuki awangard Biirger wprowadza mody-
fikacje w sposobie stosowania kola hermeneutycznego. Pozostajac przy zasadniczym schemacie relacji
czesci i caloSci wskazuje, iz konsekwencja owej ,nieorganicznoéci” jest niemozno$é uchwycenia sensu
calo$ci dziela, natomiast ruch kota hermeneutycznego kieruje ku ujeciu zasady jego konstrukeji. W kon-
sekwencji sens calosci jest rekonstruowany na podstawie jego strukturalnej, wewnetrznej budowy?®. Kon-
sekwencja dla interpretacji dziel jest taka, ze jej punktem wyjScia staje sie analiza formalna, a to oznacza,
iz interpretacje zostaja osadzone w dziele. Tak rozumiane ,koto hermeneutyczne” znajduje zastosowanie
w interpretacji dziel ,,nieorganicznych”, ktére majg podobng ,nature” jak wspolczesne dziela sztuki in-
stalacji, czy realizacje projektowe, konceptualne i akcjonistyczne, a wiec nalezace do szerokiej kategorii
dziel efemerycznych i performatywnych, uwzgledniajacych obecno$¢ w rozmaitej formule. W sytuacji,
gdy wlaczamy biografie w konstrukcje dziela, obroty kola hermeneutycznego, we wspomnianym wyzej
rozumieniu Biirgera, powoduja, ze w procesie interpretacji oba czynniki — formalny i biograficzny — wza-
jemnie sie wspieraja.

Przyblize teraz wybrane kategorie, ktére moga postuzy¢ do analizy dziel sztuki ze wzgledu na
skltadnik biograficzny i autobiograficzny. Pozwalaja one rowniez na caloSciowe ujecie funkcjonowania
sztuki performance jako sieci instytucjonalnej, ktorej ksztalt nadaje mobilnosé artystéw bedaca warun-
kiem zaistnienia dziel.

Performance mozna zdefiniowaé jako sztuke oparta bezposrednio na kondycji psycho-fizycznej
artysty. Kondycje psycho-fizyczng mozna tu okresli¢ jako ,Srodek artystyczny”. Kategorii $§rodka arty-
stycznego uzywam za Peterem Biirgerem. To jedno z podstawowych pojeé jego Teorii awangardy. Kate-
goria ,Srodka artystycznego” zastepuje kategorie stylu jako kategorie najbardziej ogolna, wobec niemoz-
noSci wyodrebnienia w awangardach takiej tradycyjnie stosowanej metakategorii, gdyz nie da sie wyod-
rebni¢ caloéci obejmujacej ,,$wiat, w ktérym zyjemy” (okreélenie Jana Swidzinskiego, czesto przez niego
uzywane). Awangardy zakladajg natomiast zmienno$¢, ped (élan), zar6wno w odniesieniu do form sztuki,
jak i widza w nim gléwna ceche owego Swiata. Sq wiec zrédlowo, u swych zalozen, performatywne.

Srodki nie s3 wiec stosowane zgodnie z przyjetymi zasadami, tak jak w przypadku stylu, ale sie
usamodzielniaja, sa wazne same w sobie jako $rodki artystyczne®. W konsekwencji, jak sie wydaje, uzna-
nie indywidualnej kondycji psychicznej i fizycznej za tak rozumiany $rodek artystyczny powoduje, ze zycie
artysty, biografia, wszystko to, co sklada sie na historie osobistg, jak i cechy charakteru performera, ma
szczegblne znaczenie i nalezy do pierwszoplanowych czynnikéw ksztaltowania dziela sztuki. Sg to zatem
dane, ktore sg wazne bezwzglednie dla jego rozumienia i interpretacji.

Ugruntowanie takiego stanowiska znajdziemy w filozofii (estetyce) pragmatycznej, zaktadajacej
bezposredni zwiazek zyciem praktycznym, ktéra w tej kwestii, jak i w innych tu dyskutowanych aspektach
sztuki performance, stanowi wazny punkt odniesienia. Richard Shusterman, szukajac w historii filozo-
fii argumentu na rzecz zwigzku sztuki z zyciem, i chcgc pokazac, ze u swych podstaw filozofowanie ma
bezposredni zwigzek z zyciem, przywoluje postaé Sokratesa. Sokrates nie pisal filozofii, tylko uprawial ja
w dyskusjach (cho¢ znamy ja z zapisu w dialogach Platona). Jego biografia $cisle laczy sie z jego filozofia,
a jego poglady byly uwiarygodniane (uprawomocniane) w zyciu. ,Jezeli filozofia ma by¢ czyms$ zywym
to nauke modelowego sposobu postepowania najlepiej jest przekazywaé poprzez filozoficzna biografie
(...)°. Bezposrednia obecnos$¢ artysty w sztuce performance powoduje, ze czynnik (auto)biograficzny to
nie tylko tres¢, ale ze jest on niejako w sposob naturalny i konieczny cze$cia formy dziela.

Fakt, ze dziela efemeryczne, konceptualne i akcjonistyczne usuwaly ze sztuki przedmiot (obiekt
estetyczny), doprowadzal do podobnego paradoksu, jak sposéb filozofowania Sokratesa: cho¢ on sam nie
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utrwalal swojej filozofii w formach jezykowych, to ma ona dla nas znaczenie, gdyz zostala zapisana przez
Platona. Podobnie wiemy i dyskutujemy o sztuce z zalozenia efemerycznej, zdematerializowanej, dlatego,
ze zostala ona w jaki$ sposoéb utrwalona, zmaterializowana — zdokumentowana. Takze ten tekst, podej-
mujacy wysitek znalezienia miejsca biografii w sztuce akgcji, jest tego przejawem. Warto wspomnie¢, ze
sami artysci rzadko decydujg sie na taki ,sokratejski” — mozna by powiedzie¢ — radykalizm. Poréwnanie
stanie sie jeszcze bardziej wymowne, gdy uSwiadomimy sobie w pelni, iz Platon nie tyle ,,dokumentowat”
filozofie Sokratesa, co pisal wlasna. Istnienie dokumentacji jest zazwyczaj zakladane przez artystow, co
rodzi pytanie o jej status w sztuce i jako sztuki (dziela). Konceptualiéci i akcjoniSci pozostawiali rozma-
ite §lady, ktore dzi$ funkcjonuja tak jak dziela sztuki. Dlatego rola dokumentacji i nabywanie przez nig
statusu samodzielnego dziela sztuki oraz pojawianie sie praktyk (projektow) transmedialnych, Swiadomie
wykorzystujacych transferowanie dziela z jednego medium sztuki na inne, bedzie jednym z kluczowych
zagadnien w polu badawczym sztuki akcji. Dodam — cho¢ to marginalna uwaga dla tych rozwazan i temat
na osobne opracowanie — ze ciekawej obserwacji dostarcza tu rynek sztuki, gdzie artefakty bedace doku-
mentacja funkcjonuja niezaleznie od ich artystycznie drugoplanowego statusu, cho¢, co trzeba przyznac,
nie osiggaja takich cen, jak dziela-przedmioty tych samych artystéw, albo pochodzace z tego samego czasu
i kregu artystycznego.

Shusterman, méwiac o ,somaestetyce”, czy postulujgc uwzglednienie udzialu czynnika soma-
tycznego w filozofowaniu, mial na mysli wlasnie 6w oczywisty fakt, ze filozofujemy nie tylko przy uzyciu
jezyka, ze filozofia ma nie tylko i wylacznie charakter jezykowy (czynnik dyskursywny), ale tez cielesny
(czynnik niedyskursywny). A owa ,niedyskursywna bezposrednio$¢” ma znaczenie estetyczne'. Jezeli po-
wigzemy sposob rozumienia estetyki z cialem — odczuwaniem i ekspresja, a nie z teoria jako konstruktem
intelektu, to znajdziemy sie blisko platoniskiego rozumienia sztuki, a wiec znéw dochodzimy do Zrodel.
Zroédlowosé nalezy tu odréznié od fundacjonizmu — fundamentu epistemologicznego, czego dowodzi Shu-
sterman®. Wskazuje on, ze jest to postawa, ktéra nie doczekala sie wielkiego uznania w nauce. Inaczej
jednak jest w sztuce, ktora wszak dla wiedzy zyciowej, praktycznej, moze by¢ zrodlem poznania i ,,psy-
chosomatycznego spelnienia”. Na gruncie filozofii pragmatyzmu, jak i sztuki, dokonuje sie uzgodnienie
czynnikéw psychicznych i fizycznych i uznanie ich kompetencji w filozofowaniu, co umozliwia powiazanie
z zZyciem, usuwajac tym samym zasadniczy dualizm filozofii, co bylo celem pragmatyzmu, a co jest te-
matem w sztuce akcji, czesto akcentowanym mniej lub bardziej bezposrednio. Podobnie uwzglednienia
kompetencji ,,ciala wlasnego” w filozofowaniu dokonuje Maurice Merleau-Ponty, co powoduje, iz jest cze-
stym punktem odniesienia dla artystow np. minimal artu, rezygnujacych z pierwszenstwa artefaktu przed
znaczeniem i uwzgledniajacych relacje przestrzeni i obecnosci. Pisalem w Sztuce instalacji*3. Tu jednak
postuze sie wzorcem zaczerpnietym z pragmatyzmu.

Doswiadczenie

Kategoria do$§wiadczenia jest kluczowa dla systemu Deweya. Rozroznia on tzw. ,do$wiadczenie
rzeczywiste”, an experience'4, kompletne w tresci i formie, od experience - do§wiadczenia po prostu, jed-
nego z wielu bedacych nieustannie naszym udzialem, ktore jednak nie skutkuja przeksztalceniem w ,,do-
Swiadczenie rzeczywiste”. W zyciu wystepuja oba typy do$wiadczenia. Ale tylko te ,rzeczywiste” odgry-
waja role tworcza. Kazde tego typu do$wiadczenie stanowi zamknieta calosé, ktore to caloéci skladaja sie
na ogol naszego doswiadczenia. Maja one nie tylko konkretng postaé i zawartos¢, ale takze sa ulokowane
w czasie. I jako takie, i tylko one, zyskuja wymiar estetyczny. Do§wiadczenie estetyczne jest jedng z form
do$wiadczenia zyciowego, cho¢ uznawana najwyzsza. DoSwiadczenie sztuki jest doswiadczeniem rzeczy-
wistym wtedy i tylko wtedy gdy jest powigzane z do§wiadczeniem zyciowym?®.

Paradygmat doswiadczanie - doswiadczane

Wilkoszewska, rekonstruujac estetyczny system Deweya, wskazuje na powigzanie aktu i przed-
miotu, ktore sa ze soba (prawie) tozsame. Przywoluje na dowod tego liczne sformulowania samego De-
weya, ktére mozna sprowadzi¢ do twierdzenia, ze wytwor nie istnieje niezaleznie od procesu wytwarza-
nia*®. Do$wiadczanie i dos§wiadczane laczy inna centralna deweyowska kategoria — ekspresja. Ekspresja
tlumaczy ich relacje polegajaca na wzajemnych wplywach. W ten spos6b deweyowskie rozumienie eks-
presji zmierza do przekroczenia dualizmu jaki wigze sie z ekspresja w tradycji estetyki ciggnacej sie od
starozytno$ci, czyli dualizmu wnetrza i zewnetrza. Takze w utrwalonym, potocznym rozumieniu ekspre-
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sja to sprawa czysto wewnetrzna. Taka ekspresje nazywa ,naturalng”, badz ,bezposrednig”. Wprowadza
jednak pojecie ekspresji sztucznej, posredniej, w sensie, iz jest zwigzana z dzielem. Jednak ekspresja nie
jest po prostu zawarta wewnatrz dziela sztuki, nie jest trwale zwigzana z forma, a ,przenika przedmiot
ekspresyjny, nie wchodzi jednak w jego zawarto$¢”. Inaczej dosSwiadczanie byloby czyms innym niz do-
Swiadczane — tymczasem 6w dualizm ma zostaé przekroczony. Sa to ,,dwa aspekty tego samego procesu”™®.
W ten sposob do$wiadczenie, mowi tu o do$wiadczeniu ekspresyjnym, staje sie zarazem doswiadczeniem
sztuki i zycia - nie ma miedzy nimi réznicy. Ekspresja rozumiana w duchu pragmatyzmu Deweya jest wiec
wszelkiego rodzaju uzytkiem jaki czynimy z do$wiadczenia.

Uzasadnienie tego na gruncie sztuki bazujacej na przedmiocie (obiekcie) jest klopotliwe. Analiza
kazdej formy artystycznej bierze pod uwage proces tworczy, w dziele materialnym sprowadzony do techniki.
Ale nawet gdy wezmiemy pod uwage calo$¢ warsztatu, rozumianego zaréwno jako idee jaki i technike, ktore
stoja za powstaniem wytworu, to nawet wtedy, uwzgledniajac czynniki niematerialne, intelektualne, myslo-
we oraz psychologiczne, emocjonalne — wytwor funkcjonuje nadal w duzym stopniu niezaleznie, takze dla
nas odbiorcow. Taka jedno$c daje tylko taka sztuka, w ktérej przedmiot nie odgrywa roli kluczowe;j.

Tytul Art as Experience — Sztuka jako doswiadczenie - zawiera 6w lacznik ,jako”. Wilkoszewska
mowi, ze u Deweya owo ,jako” wskazuje na ,czasownikowy” charakter sztuki. Jest to podkreslanie procesu,
dynamicznego i momentalnego charakteru doswiadczenia, w przeciwienistwie rzeczownikowego: statyczne-
go, przedmiotowego, substancjalnego. A zarazem odroézniajace od zwyklego dosSwiadczenia. Do$wiadczenie
sztuki jest polgczone z zyciem®.

Rozwazmy teraz przyklad formy sztuki akcji jak happening, po ktory siega Wilkoszewska. Happe-
ningi sa sztuka dziejaca sie na zywo. Jednak odbywaja sie in situ, w scenografii naturalnej, ,znalezionej”,
badz stworzonej i wtedy korzystajacej z elementow ready made, czy elementéw malarskich, opartych jedna-
kowoz na akcji (pamietajmy, iz w punkcie wyjscia happening byl zakorzeniony w malarstwie ekspresjoni-
stycznym, malarstwie gestu, informel). Zarazem w happeningu forma zawsze zakladala jaka$ forme party-
cypacji, przynajmniej w teorii opracowanej przez gtéwnego tworce i teoretyka happeningu Alana Kaprowa,
bo juz inni happenerzy nie uznawali partycypacji w tym ujeciu za najwazniejsza, a nawet pozadang ceche
swoich prac. Nie byly to tylko spory o stowa. Kluczowe dla happeningu slowo partycypacja odnosi sie do
stopnia interaktywno$ci i interpersonalno$ci dzialania, a wiec jego otwarto$ci strukturalnej na innych, na
obecnos¢, co byto istotg sporu miedzy happenerami tej pierwszej generacji=.

Wilkoszewska ten spor o partycypacje w happeningu odnosi do szerszego zjawiska dotykalno$ci
(taktylnosci) sztuki wspolczesnej, ktora rozwija ,relacje z rzeczami” (w pracach typu assamblage, kinetycz-
nych, enviroment oraz last but not least sztuki medi6éw) w kierunku coraz wiekszej interaktywnosci, w sen-
sie nasycenia réznymi mediami bedacymi do dyspozycji uzytkownika, a stuzgcymi interakcji. Interakcja
jako sposob budowy relacji z dzielem i w konsekwencji do§wiadczenia odbiorczego, przeciwstawiona zostala
kontemplacji*.

Pojecie relacjonalnosci Wilkoszewska laczy z koncepcja ,znaczen relacjonalnych” czyli takich ktére
powstaja wraz z procesem (rytmu) do§wiadczania, ,,doS§wiadczenia rzeczywistego” wedlug deweyowskiej no-
menklatury, a zwigzanego z odbiorem takich dziel, ktére maja charakter procesualny. Ilustracje to poprzez
odwolanie do przykladu happeningu (formy happeningowej), ale zarazem rozciaga te zasade na neoawan-
garde i podkredla jej aktualno$¢ w sztuce wspolczesnej sztuki bez wskazywania jednak szerszego zestawu
przykladow?2. Mozna jednak rozszerzyc¢ zakres tej koncepcji na wszelkie dziela efemeryczne oparte na obec-
nosci. Sformulowana zostala w ten sposob zasada siegania poza przedmiot w poszukiwaniu istoty (definicji)
tego, czym jest sztuka.

Jest tu echo ideologicznej niecheci do sztuki muzealnej, bedacej ,endemiczna” cecha sztuki awan-
gard, ktore oskarzaly muzeum o wyobcowanie sztuki i oddzielenie jej od do$wiadczenia codziennego czlo-
wieka, co rowniez bylo pogladem podzielanym przez Deweyas. Zwracam uwage na ten antyinstytucjonalny
aspekt omawianej tu sztuki, gdyz uzasadnia to zwrot ku bezposredniej obecnosci i poszukiwanie form dla
realizacji tego postulatu. Jest to zagadnienie trwale wbudowane w historie sztuki. Happening nalezy do tej
historii. Ale takze proba jego rozwigzania sa wspoélczesne prace — projekty relacjonalne. Kategoria relacjo-
nalno$ci pozwala wiec na wskazanie ciagglosci sztuki akeji w historii sztuki.

Relacjonalnos¢

W Estetyka relacjonalnej Nicolasa Bourriaud, podobnie jak dla Deweya, estetyka jest rozumia-
na jako skonczone, niepodzielne, kompletne doswiadczenie — zespolenie momentéw subiektywnos$ci?+.
Kategoria relacjonalnosci postuguje sie takze Wilkoszewska w rekonstrukeji estetyki Deweya?s. Podobnie
tez czyni z niej metakategorie dyskursu sztuki®. W estetyce relacjonalnej jest ono realizowane poprzez
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spotkania rozumiane jako spotkania miedzyludzkie. Mozna tu przywola¢ pojecie inkontrologii, czyli teo-
rii spotkan®. To pojecie, wywodzace sie z ekonomii, odnosi sie do dzialan majacych spowodowaé, by
spotkanie przyniosto mozliwie dobry rezultat, co tez jest troska artystow i kuratoréw dziel — projektow
relacjonalnych. Spotkanie rozpatrywane jako komunikacja miedzyludzka jest wlasnoécia teorii Deweya
rozwazang przez Wilkoszewska?®. Budowa relacji zaklada tez miejsce spotkan — miejsce obecnoéci, two-
rzone w galeriach ale i poza nimi na calym $wiecie, co wynika z globalnego charakteru sztuki. Zarazem,
do takich miejsc nalezy sie uda¢, czyli wpisac je w swoja biografie, powiazac ze swoim zyciem. W sztuce
performance, takie spotkania w punktach sieci, czyli na festiwalach, tworza biografie artystow.

Dziela — projekty relacjonalne zakladaja wiec mobilno$¢, a tym samym napedzaja dynamizm
wspolczesnego $wiata, sa wiec zgodne (uzgodnione) z jego ,naturg”. Przywolane przez Bourriaud przy-
klady wspolczesnego uzycia form relacjonalnych sg oparte bardziej na typie happeningowej partycypacji
i zmierzaja do nadania sztuce charakteru kontekstualnego (prospolecznego), niz na zindywidualizowa-
nych formach performerskich2°. Ale zaproponowana przez niego kategoria relacjonalno$ci jako metaka-
tegoria opisu i interpretacji sztuki powstajacej na bazie systemu relacji rozumianych jako relacje miedzy-
ludzkie, dobrze odpowiada funkcjonowaniu instytucji sieci festiwali performance oraz stalej obecno$ci
w niej performerow, ktorzy stanowig swoiste osoby — instytucje. Pozwala takze uchwycic jej kontekstual-
ny charakter. Tu nasuwa sie poréwnanie z teorig kontekstualng Jana Swidzinskiego i praktyka sztuki jako
sztuki kontekstualnej, ktorej przyklad, zawarty postulatywnie w jego ksiazce Sztuka, spoteczernistwo 1 sa-
moswiadomo$é, stanowi sie¢ galerii konceptualnych w Polsce oraz inna dzialalno$é artystow oparta na
oddolnej samoorganizacji, zmierzajaca do stworzenia alternatywnej (wobec galerii oficjalnych) instytucji
sztuki z wlasnym systemem jej wartoSciowania (definiowania)3°. Sie¢ galerii konceptualnych w latach
siedemdziesiatych dzialala wlasnie tak jak instytucja sztuki, a w niej podstawowa role odgrywaly formy
efemeryczne. Na gruncie sztuki konceptualnej mozna zinterpretowac owa autorska dziatalno$¢ galeryjna
wlasnie tak jak tworzenie form relacjonalnych.

Podsumowanie

Przedstawiona powyzej siatka pojeciowa stanowi propozycje kategoryzacji, wokoét ktérej mozna
tworzy¢ strategie metodologiczne badania zjawisk performatywnych z uwzglednieniem czynnika (auto)
biografii. Warunkiem dla zaistnienia dziel sztuki akcji jest obecno$¢, rozumiana jako dostowna obecnosé
W przestrzeni rzeczywistej. Zaznaczmy przy tym, ze w odniesieniu do szerokiego spektrum dziatan per-
formatywnych obecno$c jest kategoria wyzszego rzedu, metakategoria, obejmujaca zaréwno zindywidu-
alizowane dzialanie artysty-performera, jak i otwarcie struktury dziela na czynnik partycypacji. Podobnie
metakategoriami s przywolane powyzej pojecia z zakresu estetyki pragmatycznej. Zrédlowo, sa one defi-
niowane tak, by staly sie uzyteczne w badaniach uwzgledniajacych zmiennoéé przedmiotu badania. Przy-
blizenia tych poje¢ w tym artykule stuzg wskazaniu mozliwo$ci ich zastosowania w badaniach dziel opar-
tych na uzyciu $§rodka sztuki akcji. Pragmatyzm, na mocy swych bazowych zalozen, tak jak i formy perfor-
merskie ze swej natury, kieruja ku jednostce i jej praktyce zyciowej, oraz odpowiednio — ku indywidualnej
praktyce artystycznej. Sklania to do uwzgledniania biografii w badaniu i interpretacji pojedynczych dziel,
ale co tu w tym artykule jest wazniejsze, stanowi jeden ze sposobow badania historii sztuki akgji i historii
dyscypliny performance. Historia sztuki akcji to historia obecnoéci. Historie sztuki performance mozna
~opowiadaé” poprzez historie performeréw. Przyklady zgromadzone w projekcie Metamuzeum pokazuja
jak indywidualne biografie buduja sztuke performance w skali globalnej. Biografie artystyczne performe-
row sg zapisem ich podrozy, ale zarazem zapisem czeéci historii tej dyscypliny. W zebranych w projek-
cie Tajbera przykladach biografie (historie) indywidualne nieomal pokrywaja sie z historig dyscypliny.
Analiza tych przypadkow pokazuje proces Swiatowego rozwoju sztuki performance, ale i réznicowania
regionalnego. Mozemy zaobserwowac jak powstaje sie¢ — instytucja sztuki performance i jak sie zmienia;
jej dynamike, jej ,rytm zycia”. Historia sztuki performance to takze, w znacznej mierze, historia podrozy
performerdw.
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