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Streszczenie

Dzialalno$¢ artystyczna Zbigniewa Warpechowskiego, polskiego artysty i teoretyka sztuki, dostarcza
ciekawych odniesien i kontekstow do badania zwigzkéw sztuki performance ze sztuka stowa. Tworczosé
tego artysty pozwala spojrze¢ na sztuke performance jak na swego rodzaju system komunikacji, oparty na
dziataniu. Artysta ten widzi Zrodlo swoich performances w do$wiadczeniu poetyckim, a w swoich
dziataniach $wiadomie wykorzystuje slowo jako tworzywo, dzialajac w obrgbie materii jezyka.
Przyktadami tego rodzaju manipulacji s3 takie zabiegi jak: odczytywanie fragmentow poezji w trakcie
performance’u, wykorzystanie wizualnych aspektow stowa, tworzenie przestrzeni dialogu z publiczno$cia
itp. Stowo bylo przez niego wykorzystywane rowniez jako dopelnienie wystagpienia. Do opisu
performances Warpechowskiego mozna wykorzysta¢ teorie semiotyczne, ktore pozwalaja lepiej
zrozumie¢ sposob funkcjonowania znakow w wydarzeniu typu performance. Rowniez bogata autonarracja
tworzona przez artyst¢ ma charakter performatywny. Koncepcje artysty na temat sztuki, w zestawieniu z
osiggnigciami wspotczesnej humanistyki oraz teoriami antropologow, teatrologow, teoretykow sztuki i
przedstawicieli badan nad jezykiem, stwarzaja mozliwo$¢ odkrywania nowych perspektyw performatyki
jako dziedziny nauki.
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The written word and cry
give no meaning

to the presence

they only give

a pseudo-presence

of pseudo-presence

THE presence of the Artist
gives nothing

BUT it gives another alternative
,BUT”

which gives a meaning

to nothing

or

- it gives its record

- the presence of record without any
meaning

- meaning of the presence of record
- the meaning of the crying absence

- the crying absence of the meaning.

( Zbigniew Warpechowski, 1972 r.)
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1.Przedmowa

Decyzja, aby w pracy naukowej zajac¢ si¢ sztukg efemeryczng nie jest tatwa. Wynika to
glownie z ulotnego — jak sama nazwa wskazuje — charakteru tego typu dzialan artystycznych. Jak
moéwié o dzietach, ktore znikajg rownie szybko, jak powstaja? Wspodlczesnie jest to szczegdlnie
palacy temat. Nie tylko ze wzgledu na to, ze coraz wigcej dzieje si¢ w tym obszarze sztuki, ale
przede wszystkim ze wzgledu na rozwoj techniki i rosngcy dostep do multimedidow, ktory
zmienia zakres dziatan artystycznych, a przede wszystkim pole oddzialywania sztuki. Mimo ze
dysponujemy réznymi sposobami zapisu, wydaja si¢ one z réznych powodow niewystarczajgce.
Obok szkicow, dokumentéw, wspomnien uczestnikow, tekstow krytycznych i innych
materialnych $ladow wydarzenia na plan pierwszy wysuwa si¢ zapis filmowy, technika tylez dzi$
oczywista, co kontrowersyjna.

Nagranie zaciera wiele szczegdélow wydarzenia artystycznego 1 przejawia szereg ograniczen
natury technicznej. Trudno za jego pomoca odda¢ atmosfere odbioru i reakcje widowni,
jednoczesnie dokonujac zapisu dziatan performera. Dodatkowo nagranie wideo wykonywane jest
z jednej tylko perspektywy, co uniemozliwia odbiorcy samodzielny wybdr interesujacych go
elementow spektaklu czy wydarzenia artystycznego. Dlugo jeszcze mozna by wymienia¢ wady
tej formy rejestracji, ale zamiast tego, z uwagi na temat tej pracy, wypadatoby zada¢ pytanie,
poruszane przez wielu ekspertow rdéznych dziedzin nauki — czy nalezy zrezygnowaé z
wykorzystywania nagran w badaniach teatru czy sztuki performance?

W ,,Didaskaliach. Gazecie Teatralnej”! zostala opublikowana dyskusja migdzy Leszkiem
Kolankiewiczem a Agatag Adamiecka-Sitek, ktorej gtéwnym punktem spornym bylo nagranie
filmowe spektaklu Jerzego Grotowskiego Apocalypsis cum figuris wykonane przez Ermando
Olmiego. Podczas gdy Adamiecka-Sitek bronita wykorzystania rejestracji spektaklu w pracy
badawczej, Kolankiewicz opowiadal si¢ za bezposrednim doswiadczeniem. Problemem, ktory
pojawit si¢ na gruncie tej dyskusji, byto okreslenie, co tak naprawde podlega badaniu — oryginat

czy rejestracja.

I Leszek Kolankiewicz, Agata Adamiecka-Sitek, Korespondencja, ,,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 114 (2003), s.

93-102.
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Rejestracja (czy to w formie wideo czy w jakimkolwiek innym medium) pozostaje niejako
wtérna w stosunku do oryginatu, jednak w przypadku spektaklu — ktory przeciez jest powtarzany
wielokrotnie, ale za razem kazde przedstawienie jest niepowtarzalne ze wzgledu na drobne
niuanse — okres$lenie, czym jest oryginat rowniez pozostaje kwestig sporng. Nie mozna w tym
przypadku znalez¢ pierwotnej wersji w formie materialnej. Spektakl mozna odegra¢ ponownie
lub udokumentowaé, ale nie zatrzyma¢ w czasie. Jest to tym bardziej znaczace w przypadku
sztuki zywej, jaka jest sztuka performance, ktorej zasadnicza cechg jest wtasnie ulotnos¢. Peggy
Phelan w tek$cie Unmarked: The Politics of Performance stwierdza jednoznacznie, ze
performances sg niereprodukowalne 1 nie da si¢ ich zarejestrowaé, gdyz wydarzenie, ktore si¢
zakonczylo, jest juz nie do ,,uratowania” >. Mimo to trudno zaprzeczy¢, ze rejestracja nie tylko
stanowi dokument, $wiadczacy o tym, ze performance mialo miejsce, ale jest czgsto jedynym
sposobem na podjecie analizy performance. Poprzestanie na wierze, ze pami¢c¢ jest niezawodna,
nie wystarcza niekiedy nawet najlepiej przygotowanym badaczom. Mozliwo$¢ powrotu do
dzieta, wydarzenia, spektaklu, stanowi silng potrzebe, nawet jezeli przeciwstawia si¢ oczywistej
jednorazowosci 1 efemeryczno$ci wykonania.

Wielu praktykujacych performeréw zajmuje podobne stanowisko, jakie reprezentuje Phelan.
Roéwniez Warpechowski negatywnie odnosi si¢ do szeroko pojetej techniki, a takze do zapisu na
tasmie wideo i do telewizji jako medium widzac w nich niebezpieczne narzedzie, ktore stuzy
krytykom, ale przewaznie nie stuzy artystom. Poprzez uzycie nagran, ,,zatracamy poczucie
terazniejszosci, witalno$ci, zycia w nas samych’. Dalej artysta stwierdza dobitnie, ze byla to
»genialna intuicja tych artystow, ktorzy uciekli od mozliwosci zapisu, utrwalania, odczytywania
nawet fotograficzno-opisowej dokumentacji. (...) Dopdki maszyneria telewizyjna bedzie sig
rozrasta¢, sztuka musi i$¢ w innym kierunku. Jednak Warpechowski nie zakazuje zapisu swoich
performances. Wigksza cz¢$¢ rzeczywiscie zostata udokumentowana i co wigcej, dokumentacja

ta jest dostgpna szerokiej publiczno$ci. Do tego artysta sam dotozyt wiele trudu, by utrwalié

2 Peggy Phelan, The Ontology of Performance: Representation without Reproduction, [w:] tejze, Unmarked: The
Politics of Performance, Routledge, London 1993, s. 147-180.

3 Zbigniew Warpechowski, Podrecznik bis, Otwarta Pracownia, Krakow 2006, s. 101-104.

4 Ibidem.



pamig¢ po swoich performances, samodzielnie spisal przebieg swoich wystapien, a takze
dotyczace ich wspomnienia.

Pojawiaja si¢ rowniez gltosy w obronie dokumentacji. Jeden z nich nalezy do Amelii Jones,
zdaniem ktdérej nie istnieje zaden sposob utrzymywania niezaposredniczone] relacji z
jakimkolwiek produktem kultury’. Taka relacja nie jest mozliwa, poniewaz widz zawsze jest
uwiktany w sw@j wlasny punkt widzenia, ktory ujawnia si¢ niezaleznie od tego, czy performance
jest przez niego ogladane na zywo czy z rejestracji. Zdaniem autorki wrazenie uzyskane na
podstawie bezposredniego uczestnictwa w wydarzeniu nie powinno by¢ ad hoc uznawane za
bardziej uprzywilejowane, niz to uzyskane dzigki studiom nad dokumentacja, gdyz obie te formy
doswiadczenia sg réwnie intersubiektywne. Warto w tym miejscu odwota¢ si¢ do studium
autorstwa Petera Snow z Monash University, ktéry po przeprowadzeniu wywiadow z
uczestnikami performances, zwrdcil uwage na problem wybidrczosci ludzkiej pamigci®. Mozna
zatem pokusi¢ si¢ o zadanie pytania, czy widz moze patrze¢ obiektywnie? Czy ta obiektywno$¢
jest w ogole dostepna dla widza, skoro, jak si¢ okazuje, jesteSmy uwiklani w nasze wilasne
ograniczenia i czesto zwracamy uwage na to, co subiektywnie jest dla nas interesujace?

Wobec tego trudno rozstrzygnaé, jak powinien zachowac si¢ badacz, ktory chce zajac si¢ dang
tematyka, ale nie ma juz dostepu do konkretnych wydarzen artystycznych. W tej sytuacji
znajduje si¢ rowniez autorka tej pracy. Dlatego wydaje si¢ konieczne, aby zaznaczy¢ na wstgpie,
Ze niniejsza praca opiera si¢ w duzym stopniu na analizie materiatéw archiwalnych, co pocigga
za sobg wszystkie wskazane wyzej przeszkody i1 niedogodnos$ci. Hipotezy stawiane przez autorke
sa wynikiem takiego wtlasnie, zaposredniczonego spojrzenia badawczego. Na potrzeby
opracowania tego tematu wykorzystano metode badania dokumentacji, zdje¢, nagran i tekstow
opublikowanych oraz tych udostgpnionych przez instytucje publiczne i1 przez samego artyste.
Nalezy zwroci¢ uwage, ze nie wszystkie te archiwalia doczekatly si¢ opracowania. Materiat

uzyskany w ten sposob 1 wysnute na jego podstawie wnioski zostaly skonsultowane z artysta.

5 Amelia Jones, Presence in Absentia: Experiencing Performance as Documentation, ,,Art Journal” 56/4 (1997), s.
11-18.

6 Peter Snow, How Performances Endure Over Time, ,,About Performance” 4 (1988), s. 25-35.
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Pozostaje jeszcze kwestia terminologii, ktorg trzeba wyjasni¢ na poczatku. Mimo sporéw na
temat poprawnosci uzycia zapozyczenia terminu ,,performance” w wersji niespolonizowanej, w
tej pracy bedzie uzywany wilasnie ten wariant. Warto doda¢, ze termin ten na gruncie polskiej
nauki jest czesto zastgpowany przez odpowiedniki, takie jak ,,performans” lub ,,performens”
przewaznie w rodzaju meskim’. Decyzja o uzyciu bezposredniego zapozyczenia zostata podjeta
ze wzgledu na potrzebe zachowania spdjnosci z terminologia uzywang przez omawianego
artyste. Zbigniew Warpechowski postuguje si¢ przewaznie terminem ,,performance” w liczbie
pojedynczej 1 ,,performances” w liczbie mnogiej, w rodzaju nijakim, z ktérym zetknat si¢ — jak
wspomina w Podreczniku —w 1975 roku w Marsylii®, a wigc tez na gruncie anglojezycznym. Ta
strategia bedzie tutaj kontynuowana.

Niniejsza praca dzieli si¢ na cztery czgsci. Pierwsza z nich dotyczy zwiazkdéw poezji ze sztukg
performance. Druga — sposobow wykorzystania stowa performance i zagadnienia obecnos$ci
stowa w tego rodzaju wydarzeniu. Trzecia natomiast jest posSwigcona semiotyce i mozliwosci
spojrzenia na sztuke¢ performance z perspektywy tej dziedziny nauki. Czwarta obejmuje zjawisko
autonarracji i1 jej performatywny wymiar na przyktadzie analizy tekstow autorskich Zbigniewa
Warpechowskiego — zaro6wno teoretycznych, jak 1 krytycznych, ale przede wszystkim
dotyczacych jego wilasnej tworczosci

Opracowanie powyzszych tematow ma na celu przesledzenie kluczowych elementow w
twoérczosci artystycznej Zbigniewa Warpechowskiego oraz tych aspektow sztuki performance,
ktére sytuuja si¢ gdzie§ na pograniczu teatru i tworczosci stownej. Warpechowski jest
niewatpliwie postaciag wielowymiarowa, ktorej praca artystyczna obejmuje okres burzliwych
przemian historycznych, dlatego tez trudno jest objac¢ catoksztalt dziatalno$ci tego artysty w
jednej rozprawie. Tworczos¢ Warpechowskiego, jako dzialalno$¢ intermedialna i
interdyscyplinarna, obejmuje wiele réznych tematow i watkow, ktére znacznie przekraczaja
objetos¢ tej pracy, dlatego tez postanowiono skupi¢ sie tylko na wybranych aspektach. W
niniejszej pracy zostaty omowione te konteksty tworczosci Warpechowskiego, ktore pozwalaja

na badanie zwigzkoéw sztuki performance z poezja i stwarzajag mozliwo$¢ rozumienia sztuki

7 Leszek Kolankiewicz, Performans czy performens?, ,,Dialog” 5 (2003), s. 182-183.

8 Zbigniew Warpechowski, Podrecznik, Centrum Sztuki Wspotczesnej, Warszawa 1990.
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performance jako swego rodzaju systemu komunikacji, opartego na dziataniu. Prace artysty,
wybrane zostaly pod katem mozliwosci dokonania takiej analizy. Hipoteza, jakg autorka stawia
sobie na poczatku rozwazan, zaklada, ze sztuka performance posiada silne zwigzki z jezykiem i
moze by¢ postrzegana jako rodzaj wypowiedzi. Centralne miejsce w niniejszej pracy zajat

problem stowa w tworczosci artysty, uwazanego za prekursora sztuki performance w Polsce.

2. Wprowadzenie

Poezja w dzialaniu a autodefinicja artysty

W kwietniu 2014 w galerii Lokal 30 w Warszawie, odbyto si¢ performance zamykajace cykl
Poematki, czyli, jak stwierdza artysta’, wydarzenie podsumowujace ponad pot wieku jego
poszukiwan twoérczych. Artysta rozpoczat od wstepu, w ktérym przedstawil, jak wygladata
poezja kiedy$ 1 w jaki sposdb ewoluowala, powotujac si¢ na zmartych poetow 1 cytujac ich
obficie. Szczegodlnie wazny wydaje si¢ ostatni przytoczony cytat z Michela de Montaigne’a, o

tym, co mozemy wyrazi¢ rekoma, ktory artysta skomentowat tymi stowami:

Wiasciwie nie trzeba specjalnie rozciggac jezyka, mozna co$ powiedzie¢ przy pomocy

rak; nie trzeba uzywac tego jezyka, (...) dlatego wszedtem w te Poematki’’.

Nastepnie po krotkiej przerwie, przystapit do dziatania. Najpierw napisal na czystej kartce
papieru stowo ,,poem” i zademonstrowal je publiczno$ci, potem siggatl po kolejne kartki, na
ktorych nie pisat juz nic — dwie pierwsze zademonstrowat jak poprzednia, kolejne przedzierat w
roznych miejscach 1 pokazywat publicznosci. Jedng z kartek podpalil, jedng zamoczyt w wodzie.
Rzucal papier zgnieciony w kulki w stron¢ widzéw. Przeciat swoje policzki zyletka i pozwolit
krwi sptywaé na czysta, biatg kartke. Nastgpnie napisal na niej stowo poem, uzywajac wlasnej
krwi zamiast atramentu. Kulminacyjny moment stanowilo wypatroszenie dwéch ryb, ktorego
artysta dokonal z namaszczeniem na duzym arkuszu papieru. Z wnetrznosci wykonat napis

»poem”. Na zakonczenie artysta zostawit autograf na $cianie galerii, po zadeklarowaniu, Ze ta

9 Patrz: Aneks.

10 Nagranie ze zbiorow autorki.
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$ciana bedzie jego poematem. Ostatni gest zostal skierowany w kierunku pewnej dziewczyny z
widowni, ktorg artysta poprosit, aby reszte zycia przezylta jako jego wiasny poemat.

Kazdy ma swoja wtasng definicje¢ sztuki performance, jak twierdzi Roselee Goldberg!!. W
rzeczy samej, definicji jest tyle, ile jest osOb zainteresowanych tym zagadnieniem. Mozna z
grubsza przesledzi¢ historie sztuki performance i jej ewolucje na przestrzeni dziejow, ale nie
mozna zaprzeczy¢, ze istotna jest tu perspektywa, z jakiej si¢ tego dokonuje. Faktem jest, ze
kazdy badacz postrzega korzenie tego pojecia na swoj wilasny sposob. Interdyscyplinarnosé
sztuki performance 1 wielo$¢ mozliwych uje¢ tego zagadnienia komplikuje dodatkowo 1 tak juz
skomplikowany problem. Zbigniew Warpechowski proponuje wlasny sposob patrzenia na
zjawisko sztuki performance, ktory wyktada zar6wno w swoich tekstach teoretyczno-
filozoficznych, jak 1 w swoich wystapieniach. Jego autodefinicja, jako artysty, wigze si¢
nierozerwalnie z dociekaniami na temat znaczenia ludzkiej egzystencji oraz z poszukiwaniem
istoty tego, co cztowiek moze wyrazic.

Zaczynat jako architekt, jednak studia rzucit po czterech latach nauki z tesknoty za sztuka
uprawiang w murach Akademii Sztuk Pigeknych. Szybko jednak przekonal sie, ze
zinstytucjonalizowana forma sztuki nie pozwoli mu dotrze¢ do odpowiedzi na nurtujagce go
pytania, dlatego ze studiow szybko zrezygnowat. Wtedy jego poszukiwania zaczety cigzy¢ ku
poezji. Rozczytywat si¢ w francuskich poetach wykletych, ktore zdobywal na rézne sposoby,
czegsto dzieki pomocy kolegow. Eksperymentowat z formg wiersza, ale niedosyt, ktory go
przesladowat, spowodowat wyjscie poza konwencje 1 zapoczatkowat dhuga droge przez sztuke
performance. W Podreczniku znalez¢ mozna wzmiank¢ na temat jego rozstania z poezjga w

tradycyjnym rozumieniu:
Swoimi wierszami wigcej nie bede si¢ zajmowat. Ale bez doswiadczenia poetyckiego nie

byloby moich performances, albo po prostu bytbym kims innym 2.
Janusz Zagrodzki zwrécil uwage na silny zwigzek Warpechowskiego z polskimi romantykami,
ktory to fakt, jego zdaniem, pozwolit na samookres$lenie artysty we wezesnym stadium jego pracy

tworczej:

11 Roselee Goldberg, Performance: A Hidden History, [w:] The Art of Performance: A Crytical Anthology, red.
Gregory Battock, Robert Nickas, ubu editions, New York 2010, s. 22.

12 Zbigniew Warpechowski, Podrecznik bis..., op.cit., s. 25
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Warpechowski zwigzany uczuciowo z dziedzictwem polskiego romantyzmu szczeg6lng
uwage przywigzywal do wilenskich wystagpien ruchu ,,Promienistych” (1820) pod
przywodztwem Tomasza Zana. Sformutowana w éw czas [zostata] teoria magnetycznego
oddziatywania energii tworczej, natchnienia, ol$nien, objawien 13,

Sam artysta potwierdza ten fakt, moéwigc, ze w momencie, gdy dowiedziat si¢ o seansach
,,Promienistych”'* — ktorzy, trzymajac sie za rece, otaczali kregiem jednego z uczestnikow
improwizujacych poezje¢ — zapragnat ,,by¢ narzedziem poetyckim catym cialem”!5. Wyjs¢ poza
utarte schematy tworzenia poezji i doj$¢ do jej sedna innymi drogami. Zaczal zajmowac si¢
sztukg performance od komponowania ,,realnosci poetyckich”, jak sam nazywat swoje wczesne
wystapienia. Stanowily one, w rozumieniu artysty, ptynne ,,przej$cie od wieczoru poetyckiego do
zdarzenia poetyckiego!6. Pierwsze performance zostato wykonane w 1967 roku w Krakowie w
klubo-kawiarni Rynek 13 jako Kwadrans poetycki z towarzyszeniem fortepianu i adapteru. Tekst,
stanowigcy osnowe wystapienia, wyglada nastepujaco:

1. —Zaswieci¢ $wiatlo
2. — Kwadrans poetycki — 15 min. poezji — ani jednego wiersza — to znaczy nie bede
ktamat
— nie opisze lasu ani tez jednego drzewa
IDZCIE DO LASU DOTKNIJCIE ZOBACZCIE
POSLUCHAIJCIE
uszanujcie drzewo
— nie opisze nieba ani ziemi
— nie opisz¢ domow w ktorych zyjecie — uszanuje je
— nie opisze ani jednej twarzy ktora jest mi bliska 1 ani jednej ktorej juz nie ma
— mito$ci nadziei i strachu
— nie obnazg siebie
—a mimo to udowodni¢ wam ze jest to 15 minut poezji
— ANI JEDNEJ METAFORY

przenosni, frazy, elipsy, paraboli

13 Zbigniew Warpechowski, W stuzbie sztuce: przeglgd tworczosci z lat 1963-2008, BWA, Lublin 2008, .s 6.
14 Improwizacje Adama Mickiewicza, Juliusza Stowackiego i in.

15 Zbigniew Warpechowski, Zasobnik: autorski opis trzydziestu lat drogi Zycia poprzez sztuke performance, stowo/
obraz terytoria, Gdansk 1998, s. 15.

16 1hidem, s. 28.
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— ANI JEDNEJ POCHWALY PODZIWU ZACHWYTU
— ANI CHWILI ROZPACZY REZYGNACIJI OBURZENIA
OBRZYDZENIA, ZANIEPOKOJENIA
— ANI CHWILI ZASTANOWIENIA REFLEKSJI
— WSPOMNIEN PONIZEN ANI WYWYZSZEN
— ANI JEDNEJ RZECZY

—+ 15 minut poezji

zaprzeczac bluzni¢ przewidywac odbragzowic
ztoci¢ ukwieca¢ udawac oczyszczaé

1 minuta ciszy

1 minuta $wiatla rozweselenia rozméw przerwa relaks odpoczynek
1 minuta ciemnosci

1 minuta dzwigkow

1 minuta §piewu

1 minuta mierzenie
117

To, co uderza w tym wierszu, to wlasnie zaskakujaca ,,zdarzeniowo$¢”. Wiersz jakby chciat
wyrwac si¢ poza obreb kartki 1 zamieni¢ si¢ w dziatanie. Mozna przypuszczaé, ze gdyby artysta
wykonal opisywane powyzej czynnosci bez stow, efekt i tak bylby osiggnigty. Problem tkwi
moze jedynie w tym, ze odbiorcy nie sg jeszcze przyzwyczajeni do odbioru poezji innej niz ta,
ktora wyraza si¢ w stowach 1 zeby uzna¢ co$§ za wiersz potrzeba jego zwerbalizowanej formy.
Cze¢s$¢ druga performance’u byla juz dokltadnym urzeczywistnieniem tego, co artysta nazywat

,realnosciag poetycka”:

Polegato to na tym, Ze namawialem publiczno$¢ do wyrazenia w dowolny sposéb

(gestem, zachowaniem, stownie, mimikg) bardzo prostych poj¢é, np. ,tak”, ,nie”

2

,miara”, , wysoko$¢”. Proba zbiorowego urzeczywistnienia stow, ktore sa przeciez

budulcem poezji!?.
Chociaz byly to bardzo proste pojecia, a jezyk ludzki skonstruowany jest w taki sposoéb, by
wyraza¢ skomplikowane tresci 1 opisywac¢ abstrakcyjne zjawiska, to dziatania wykonywane na
potrzeby wystapienia byly rodzajem konstruowania wypowiedzi innymi $rodkami niz werbalne.

Poszukiwaniem przedwerbalnego rodowodu je¢zyka. Elementem, ktory interesowat

17 Zbigniew Warpechowski, Podrecznik..., op.cit., s. 15.

18 Zbigniew Warpechowski, Zasobnik..., op.cit., s. 18.
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Warpechowskiego przez caty okres jego tworczos$ci byto zmaganie si¢ z tym, co cztowiek moze
wyrazi¢, przy jednoczesnym dostrzezeniu ograniczonosci dost¢pnych cztowiekowi sposobow
wypowiadania si¢. ,,Batozenie jezyka” to wiasnie okreSlenie, ktérego artysta uzywat dla
okreslenia podstawowego znaczenia poezji. Rozpracowywanie sensOw 1 poszukiwanie
autentycznego przestania dokonywato si¢ w jego tworczosci wiasnie na zasadzie poddawania
probie wszystkiego, do czego jestesmy przyzwyczajeni jako uczestnicy kultury — z jezykiem,
tradycja, tekstami kultury i zachowaniami spotecznymi wiacznie. Jerzy Hanusek zauwaza, ze:

Swoja sztuka Warpechowski kulturg gwalci, a to przeciez bardzo niekulturalne. Kultura

jednak wiecej zawdziecza gwalcicielom niz impotentom — to prawda niemal banalna®.
Warpechowski, dokonujac wzmiankowanego gwattu na kulturze, przyczynia si¢ do

epokowego przejScia 1 pozwala spojrze¢ z wigksza uwaga na wiele otaczajacych nas
»oczywistosci”. Stefan Morawski stwierdza dobitnie, ze Warpechowski ,,za bary bierze si¢ z
absolutem”?® w poszukiwaniu istotnych odpowiedzi na pytania, ktére sobie stawia. Pytania te
przybieraja czesto charakter rozwazan filozoficznych nad tym, co przekracza granice ludzkiego
rozumienia i to w sztuce poktada nadziej¢ na mozliwos¢ dzielenia si¢ swoimi odkryciami. Nie
znajduje w poezji do$¢ miejsca, by wyrazi¢ wszystkie aspekty bycia w §wiecie, zyjacy poeci nie
daja mu nadziei na poszerzenie pola, dlatego siega po bardziej autentyczng i wymagajaca, jego
zdaniem, sztuk¢ performance:

Bo jakie wymysli¢ zgrabne metafory dla takich stow jak ng¢dza, upodlenie, ktamstwo,

oszczerstwo, ztodziejstwo, bandytyzm, zbrodnia. Poetyckie ,,rozpychanie jezyka” i kunszt

jezykowych zbitek nie moze przylega¢ do tak prozaicznych terminéw. Nie idzie mi o to,

zeby poeta wyreczat sprytnych demagogoéw w fatszywej trosce o pokrzywdzonych, ale

odwracajac wzrok od zta i podlosci, $mieszne staje si¢ jego zycie duchowe, jak

westchnienie blazna na arenie. Sztuka rodzi si¢ z mitosci, wielkiej mitosci jaka darzy nas

Stworca, lecz nie z mitosci wlasnej, ktora zaciemnia obraz $wiata. Przykro mi, ze od

zyjacych poetdow nie otrzymatem zadnej pociechy, czyli wspotodczuwania?!.

19 Jerzy Hanusek, Warpechowski — kaplan sztuki performance, [w:] tegoz, Robak w sztuce, Otwarta Pracownia,
Krakéw 2001, s. 77-78.

20 Stefan Morawski, Kantata filozoficzna Zbigniewa Warpechowskiego, ,,Obieg” 7-8 (1991), s.

21 7Zbigniew Warpechowski, Statecznik, Labirynt 2, Lublin 2004, s. 61.
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Warpechowski porzuca poezje w jej dotychczasowym wymiarze i pozostaje wierny sztuce

performance, w ktorej dostrzega:
(...) wiecej szlachetno$ci 1 to, co zniechgca, czego si¢ bojg inni, skazanie siebie na
przymus tworczosci i odkryto$é niemozliwosci?2,

Jego dzialania wpisuja si¢ w ramy wyznaczone przez wrazliwos$¢ artystyczng lat 60. 1 70. XX
wieku, na ktére przypada jego debiut artystyczny. Charakterystyczny dla tego okresu zwrot w
stron¢ akcji 1 zdarzenia jako bardziej autentycznej formy wyrazu odbija si¢ echem w jego
dziatalno$ci artystycznej. Grzegorz Dziamski, jak 1 inni badacze, widza zrodlo sztuki
performance lat 70. w sztuce gestu, czyli action painting, Jacksona Pollocka?’. Rodowod tej
dziedziny sztuki jest jednak niejasny i teoretycy nie sg zgodni co do tego, gdzie szukaé jej
korzeni. Dla sztuki polskiej lat 70., ktéra przygotowaly sympozja i plenery lat 60., swoje
znaczenie miata rdwniez poezja, ktora stala si¢ polem do eksperymentowania ze $rodkami
4

wyrazu szczegolnie eksploatowanym przez srodowiska awangardowe 1 ,,pseudoawangardowe
Sam Warpechowski przypomina czytelnikom Podrecznika bis, ze:
Uznani za pierwszych performeréw na $wiecie Vito Acconci, Terry Fox (1969r.!) tez
wyszli od poezji. Japonczyk Seiji Shimoda tez?>.

Dlatego warto zauwazy¢, ze doswiadczenia poetyckie przyczynily si¢ do ksztalttowania
wypowiedzi artystycznych lat 70. Dorobek romantykéw, ktory wycisngl pietno na polskim
do$wiadczeniu artystycznym, takze miat tutaj swoj udziat, jak to wida¢ na przyktadzie
doswiadczen omawianego artysty. Nie jest on jednak przypadkiem odosobnionym. Dla
poréwnania warto przywola¢ praktyki stlowne teatrow studenckich, wprowadzanie stowa w
przestrzen miejska przez Akademie Ruchu, a takze nieco blizsze domenie, jakg zajmuje si¢ sam

Warpechowski, dziatania Ewy 1 Andrzeja Partumow oraz sztuke poczty uprawiang przez artystow

22 Ibidem, s. 35.

23 Grzegorz Dziamski, Performance — tradycje, zrodla, obce i rodzime przejawy. Rozpoznanie zjawiska [w:]

Performance: praca zbiorowa, wybor tekstow Grzegorz Dziamski, Henryk Gajewski, Jan St. Wojciechowski,
Mtodziezowa Agencja Wydawnicza, Warszawa 1984, s. 21.

24 Piotr Piotrowski, Dekada: o syndromie lat siedemdziesigtych, kulturze artystycznej, krytyce, sztuce — wybiérczo i
subiektywnie, Wydawnictwo Obserwator, Poznan 1991, s. 11.

25 Zbigniew Warpechowski, Podrecznik bis..., op.cit., s. 30.
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w Polsce i na $wiecie?S. Jednak przede wszystkim nalezy wspomnie¢ o Jerzym Beresiu, ktory na
rowni z Warpechowskim jest uwazany za prekursora sztuki performance i1 rowniez
wykorzystywal wizualny wymiar stowa w swoich dziataniach. Przyktadow mozna wymienic¢
wiele, na co nie ma miejsca w tej pracy, ktora w zatozeniu ma charakter monograficzny. Trudno
jednak przeoczy¢ rozmaite formy pracy ze stowem, ktore wptynety niejako na charakterystyke lat
70. Mialy one r6zny wymiar 1 ich cele nie byly identyczne. Dla jednych stowo byto tworzywem,
z ktorego moze powsta¢ co§ nowego, dla innych jedynie dopetnieniem pracy artystycznej lub
forma komentarza, ale istnieli tez tacy, dla ktorych stowo byto po prostu narzedziem prowokacji.
Niewatpliwie byto ono obecne w praktykach artystow rozpoczynajacych dziatalno$¢ w latach 60.

lub 70. 1 warto poswigci¢ jego roli oraz funkcjonowaniu w §wiecie sztuki wigcej uwagi.

3. Rola stowa w sztuce performance

1. . Stowo jako tworzywo

Hasto ,stowa w przestrzeni”?’

gloszone przez wloskich futurystéw, jak réwniez wysitki
kolejnych pokolen artystow, m.in. poetdéw konkretnych, sprawily, ze stowo przestalo by¢
postrzegane wytacznie jako nosnik tresci i stato si¢ czym$ na ksztalt materiatu podlegajacego
pracy analitycznej. Nalezy zauwazy¢, ze slowo, wyrwane z obszaru praktycznego uzycia,
wyemancypowane z systemu semantycznego nabiera nowych cech i pozwala na siebie spojrze¢ z
perspektywy wolnej od utartych skojarzen. Prezentuje w ten sposdéb swoja wartos$¢
interpretacyjng w takim wymiarze, ktory jest niedostgpny w typowych okolicznosciach
jezykowych, obcigzonych systemem relacji spotecznych i kulturowych.

Stanowisko wspotczesnej nauki rewaloryzuje problem interferencji i kompatybilno$ci mediow,

w ktorych rola zmystow plasuje si¢ na innym szczeblu wartosci. Problematyka slowa jako

tworzywa dotyka bezposrednio tematu relacji stowa i obrazu. Kategoria ,,dwumedialnos$ci’28,

26 por, Lukasz Ronduda, Sztuka polska lat 70.: awangarda, Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski,
Warszawa 2009.

27 Jan Hamilton Finlay — poezja konkretna: prace na papierze z kolekcji Stanistawa Drézdza, red. Krzysztof
Morcinek, Janusz Legon, ttum. Dariusz Stankiewicz, Galeria Bielska BWA, Bielsko-Biata 2000, s. 13.

28 Por. Beata Sniecikowska, Stowo — obraz — dzwiek. Literatura i sztuki wizualne w koncepcjach polskiej awangardy

1918-1939, Universitas, Krakow 2005.
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stosowana gtownie w stosunku do wspomnianych mediow — stowa i obrazu — zajmuje w tym
obszarze badawczym miejsce szczegdlne. W dyskursie nad relacjg tych dwéch mediéw duze
znaczenie zyskaly dziatania artystyczne modernistow i postmodernistow. Piktografia, emblemat,
epitafika, anagram to tylko niektore z przyktadow historycznych, ktére stanowity inspiracj¢ do
rozwazan nad rodzajem relacji miedzy stowem a obrazem. Je§li uzna¢ malowidla w jaskini
Lascaux za jeden z pierwszych przejawdw jezyka, w ktorym obraz ma charakter kognitywny,
otwiera si¢ przed nami szeroki obszar analityczny, ktory prowadzi do stwierdzenia daleko idacej
paraleli miedzy tymi dwoma mediami. Litery to ,,niemimetyczne formy plastyczne”, jak zauwaza
Agnieszka Karpowicz w jednym ze swoich esejow?’. Litera w tym ujeciu posiada potencijal
wizualny trudny do zakwestionowania. Jezyk oddziatuje na cztowieka nie tylko dzwiekiem, ale i
swoim wymiarem wizualnym, ktéry stanowi dopelnienie, badZ przyczynia si¢ do zwigkszenia
sity oddzialywania stowa, a nawet do wzbogacenia jego warstwy znaczeniowej. Jest to wynikiem
tak zwanego zwrotu piktorialnego, o ktorym pisze Thomas Mitchell w swojej Picture Theory™.
Rozwdj pismiennosci przyczynil si¢ do rewaloryzacji materialnego wymiaru stowa. Te¢
materialno$¢ jezyka wykorzystuje poezja wspodiczesna, ale 1 kultura popularna, massmedia, a
wtoérnie rowniez propaganda polityczna. Sktania si¢ ku niej rdwniez sztuka performance, ktora
ktadzie nacisk na kontekst stowa i jego oddziatywanie w §wiecie rzeczywistym.

Zbigniew Warpechowski wykorzystuje stowo w swoich dziataniach jako materiat do obrobki,
w obrebie ktorego dokonuje pewnych zabiegdw 1 swego rodzaju manipulacji, majacych na celu
przekaza¢ pewna tres¢ odbiorcy. Performer nie ogranicza si¢ do podstawowego uzycia stowa jako
narzedzia komunikacji, ale pracuje na nim, szukajac ukrytego w nim potencjalu tworczego. Jak
juz zostalo wspomniane, poezja odegrala znaczaca role¢ w ksztaltowaniu jego osobowosci
artystycznej 1 wiele z jego utwordw poetyckich nosi znamiona poezja konkretnej. Jednak sam
nigdy nie przyznawat si¢ do afiliacji z poezja konkretng, ani zadnym innym nurtem. Jego

poszukiwania zwrocily si¢ w inng strong¢ — w strong¢ autentycznosci przezycia. Bez wzgledu na

29 Agnieszka Karpowicz, Wizualnosé- pismiennosé. Wybrane funkcje pisma w sztuce plastycznej XX w., [w:]
Antropologia pisma. Od teorii do praktyki, red. Pawel Rodak, Philippe Artiéres, Wydawnictwa Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2010, s. 123-135.

30 William J. Thomas Mitchell, Picture T heory: Essays on Verbal and Visual Representation, The University of

Chicago Press, Chicago — London 1995.
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podejscie ideologiczne artysty, nie mozna jednak przeoczy¢ faktu, ze stowo czesto pojawia sie w
jego dziataniach w formie dzwieku, znaku, w formie wizualnej 1 w formie tekstu — poetyckiego,
teoriopoznawczego lub filozoficznego.

Stowo jako znak dzwigkowy zostalo uzyte m.in. w performance Nonintervention, czyli
nieinterwencja. W trakcie tego wystgpienia z ust artysty padlo slowo ,nic”. Motyw nicosci
interesowat artyste juz wczesniej, szczegolnie w fazie konceptualnej, ktorg przechodzit w latach
70., a doktadnie od 1972 roku. Nic+Nic+Nic+Nic, Nonintervention, Nieinterwencja — Nic, Rien!,
Modlitwa o Nic to tylko niektére z przeprowadzonych przez artyste akcji majacych na celu
,hipostazowanie nic”, czyli konceptualne zamys$lenie nad problemem nieistnienia, ktore artysta

skomentowat w nastepujacy sposob:
Rozwazania o ,,Nic” wykraczaja poza zakres metafizyki, chyba ze bedziemy to traktowac

jako znak logiczny badz egzystencjalny, jako niecobecnos¢ czegos”3L

Zabiegi artystyczne Warpechowskiego mialy rowniez na celu podkreslenie tej nieobecnosci,
czyli unaocznienia jej na rézne sposoby. Nic jako pojecie stawalo si¢ materiatem do pracy
intelektualnej, z ktora wigzal si¢ wysitek przekazania trudnego do skonceptualizowania zjawiska.
Ze wzgledu na podejscie refleksyjne sztuki Warpechowskiego, Jan Przytuski rozréznia dwie
nalezg do ostatniej grupy>?.

Proces poglebiania dyskursu migdzy stowem a obrazem doskonale argumentuje Mitchell,
stwierdzajac, iz czlowiek jako ,,moéwigce zwierzg” posiada zdolno$¢ jezykowa w postaci
atrybutu, za$ zdolno$¢ do postrzegania obrazu jest tym, co w nim najbardziej pierwotne, co
odwotuje sie do jego instynktow??. Zdolno$¢ jezykowa i zdolno$¢ postrzegania obrazu to wedtug
niego sfery czlowieczenstwa, ktorych zanegowanie jest btedem, a funkcjonowanie w $wiecie
wymaga ich akceptacji 1 dalszego rozwijania. Jednym z pierwszych performances, w ktorych

artysta pracowal na stowie jako znaku komunikacyjnym w postaci wizualnej bylo performance

31 Zbigniew Warpechowski, Zasobnik..., op.cit., s. 28.

32 Jan Przytuski, Sztuka akcji. Dziesie¢ zdarzenn w Polsce, Battycka Galeria Sztuki Wspotczesnej, Stupsk 2007, s.
55-56.

33 William J. Thomas Mitchell, Picture Theory..., op.cit., s. 23-25.



Woda zorganizowane w Biurze Poezji Andrzeja Partuma w 1972 roku. Warpechowski
wykorzystal fizyczng obecno$¢ wody, rozdajac widzom szklanki napetnione czysta woda, oraz
pojeciowa obecno$¢ wody dzigki ,,planszy z napisem woda dlugosci ok. 1 metra potozonej na
podtodze™3#. Zywa rybka umieszczona na planszy, dusita si¢ z braku wody, ktérej obecnoéé (badz
nieobecnos¢) zwiastowal napis. Znaczenie przypisywane stowu woda umieszczonemu na
ptachcie ujawnia si¢ poprzez relacje z otoczeniem, w ktorym znajduje si¢ duszaca si¢ rybka.
Napis bez rybki budzi nieco inne konotacje. Dlatego wiasnie specyficzne uzycie stowa ,,woda”
przywodzi na my$l zatozenia sztuki kontekstualnej zawarte w manifescie Jana Swidzinskiego.
Zdaniem artysty 1 teoretyka, ,,sztuka jako sztuka kontekstualna zainteresowana jest tylko relacja
(jako gotowoscig polgczenia z przedmiotem w okreSlonym kontekscie)®>. Zwracat on rowniez
uwage na ciagla dezaktualizacj¢ znaczen w sztuce i unikanie ustabilizowania si¢ znaczenia
danego stowa czy przedmiotu, przy jednoczesnym przeciwstawieniu si¢ relatywizmowi. Wielo$¢

znaczen miata wynikac nie z przyjetej perspektywy, ale ze zmiany parametrow, czyli kontekstu.
Sztuka kontekstualna proponuje znak, ktérego kryterium prawdy ustalone przez kontekst
zmienia si¢ nieustannie (zaczyna by¢ tak, ze ,,p” — zaczyna by¢ tak, ze nie ,,p”). Przedmiot

,,O” otrzymuje znaczenie ,,m” w czasie ,,t”, w miejsce ,,p”, w sytuacji ,,s” w stosunku do

2

osoby/osob ,,0” wtedy 1 tylko wtedy. Zmiana ktéregokolwiek z tych parametrow

dezaktualizuje poprzednie znaczenia3®.

W przypadku napisu ,,woda” mamy do czynienia ze znaczeniem ukonstytuowanym przez
lezaca na plachcie z tym napisem rybke pojawiajacg si¢ w roli parametru w sytuacji performance,
odbywajacej si¢ w okreslonym czasie, przy obecnosci widzow, ktoérzy wyposazeni zostali w
wod¢ w szklankach. Przy innym doborze parametrow znaczenie napisu byloby inne. Jednak
trzeba przyznaé, ze w szerszej perspektywie, dzialania Warpechowskiego przekraczaja sztuke
kontekstualng, dzigki odwotaniu do poje¢, ktore stajg si¢ dla artysty obiektami namystu 1 pracy

intelektualnej, dokonujacej si¢ ponad wyznaczonym kontekstem.

34 Ibidem, s. 24.

35 Jan Swidzinski, 12 punktéw sztuki kontekstualnej, [w:] Sztuka jako sztuka kontekstualna, Galeria Labirynt, Lublin
1977, http://swidzinski.art.pl/12punktow.html, 29.03.2014.

36 Ibidem.
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W performance wykonanym w Marsylii w roku 1975 pod tytulem Nonintervention, ktérego
pierwowzorem byto performance Nieinterwencja — Nic, przeprowadzone w Lodzi w 1974 i
przeistoczone nastgpnie w Rien!, Warpechowski trzymal w ustach rybke przywigzang czerwong
wstazka do golebia, ktory siedzial na ramieniu artysty. W momencie, gdy artysta wykrzyknat
stowo ,,rien”, rybka poderwata si¢ do lotu w §lad za sptoszonym golebiem. Nico$¢ wystepowata
tu jako brak czego$ co przed chwilg byto obecne. Natomiast w performance Nieinterwencja - Nic
doszto do innej sytuacji, cho¢ rekwizyty byly podobne. Rybka w akwarium i1 gotagb w klatce
polaczone byly wstazka, z ktorej na blacie stolu utozony byt napis ,,nic”. Na czole artysty
ubranego w str6j hokeisty widniat taki sam napis. Artysta otworzyt klatke 1 pozwolil odlecie¢
golebiowi ,,wraz z przywigzang do drugiego konca czerwonej wstazki — rybkg™7. W performance
Rien! gotab nie opuscit klatki.

Niejednokrotnie artysta wykorzystywal stowo jako 0§, wokot ktorej rozgrywato sie
wydarzenie. Warto wymieni¢ chociaz kilka sposrod wielu dostepnych przyktadow. W
performance 4 z 1981 roku, ktére odbylo si¢ w Galerii Jaszczurowej w Krakowie, artysta
wykonal 0§ czterech poje¢ — filozofia, historia, personalizm, socjalizm — po czym wbil swoja
dton na umieszczony po $srodku osi gwo6zdz. Zas w performance Water — Fire — Life z 1972 roku,
wykonanym w Edynburgu, stowo , life” zostalo utozone z rybich korpusow. W podobny sposob,
w 1991 roku w BWA w Koninie w ramach pierwszych spotkan sztuki aktywnej, artysta
wykorzystal nieczystosci wydobyte wilasnorgcznie z wiezy cisnien, z ktorych utozyl napis
»sztuka”, komentujac to dosadnie w odniesieniu do stanu sztuki wspoétczesnej uzaleznionej od
koniunktury: ,,géwno, ktore wyszto z podziemia, sztuka nie jest, pozostanie gobwnem nadal!”8.

Stowo wykorzystane zostalo przez Warpechowskiego w postaci pojedynczych liter w
performance Dialog z Fryderykiem II, czyli autorem ksigzki Antymachavelli 1 zdaniem artysty
»glownym intrygantem rozbioréw Polski”. Performance odbylo si¢ na Friedrichplatz w Kassel w

1988 roku. Przebieg wydarzenia opisany zostat w Zasobniku w nastgpujacy sposob:
Nacinajac trawnik nozem, wktadatem tekturki z literami (...) w dwoch rzedach, tak ze

stojac twarza do pomnika [Fryderyka II], widzialo si¢ napis ,,Machiavelli”, a tytem do

37 Zbigniew Warpechowski, Zasobnik..., op.cit., s. 33.

38 Zbigniew Warpechowski, Zasobnik..., op.cit., s. 138.
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niego, czyli tak jak ,,widzi” pomnik — ,, Antymachavelli”. Potem postawilem przed
pomnikiem lustro, zeby zobaczyl, a nast¢gpnie wykopatem krzak ostu i posadzitem go na
osi tego wszystkiego. T¢ calg instalacj¢ obsadzitem jeszcze kilkudziesigcioma tekturkami

z nazwiskami ludzi ,,wielkich” tego $wiata3’.

Instalacja utozona w ten sposob, ktorg artysta postrzegat jako proces, odnosita si¢ w duzym
stopniu do optyki i kwestii wzglednosci postrzegania. Nie mozna poming¢ faktu, ze rowniez
stowo w postaci tekstu stanowito element przewodni lub podstawe przebiegu performance’u.
Inny interesujagcy sposob na uzycie stowa jako tworzywa w postaci wizualnej ilustruje cykl
performances Azja, w ktorych tlo dla wydarzen artystycznych stanowito przedstawienie
plastyczne, a nastepnie gigantycznych rozmiaréw rzezba tego wlasnie slowa. Rowniez
przygotowanie rzezby i ustawienie wokot niej rekwizytow z poprzednich performances na ksztatt
$mietniska, artysta uznal za performance. Zyskato sobie tytut Wykonanie stabosci. W catym cyklu
stowo goéruje nad caloscig koncepcji artystycznej jako tytut, ale takze puenta, zwiezie
podsumowanie wizji artystycznej, ktéra ma zmies$cic¢ si¢ w obrgbie zakresu znaczeniowego stowa
»Azja”. Pierwsze performance z cyklu odbyto sie¢ w BWA w Lublinie w 1987 roku. Ostatnie w
1990 w Bernie w Szwajcarii.

Performance pod znaczacym tytulem Wierszoperformance miato miejsce wylacznie w obrgbie
tekstu pisanego, ktory zostal wystany jako zaproszenie do Galerii DESA w Krakowie 7 lutego

1977 roku. Warto przytoczy¢ tekst w catosci:

L. Na urodzajnej ziemi lezat na wznak medrzec
i uwaznie §ledzit wzrokiem stonce.

Przez caty Dzien wykonat p6t obrotu gtowa.

To byto To CZEGO OCZEKIWANO OD NIEGO.
Drugie p6t obrotu wykonat lezac na brzuchu.

Przez cata noc widziat Stonce.

To byto To CZEGO ON OCZEKIWAL OD ZIEMI.
O s$wicie wskoczyt do jeziora i To BYLO

JUZ WSZYSTKO.

II. W ziemi urodzajnej byt dotek po twarzy
medrca. Spadt deszcz. Zrobito si¢

male jeziorko.

39 Ibidem, s. 92.
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(Zajrzatem tam. Bylo stonce)*?

10 antyprzykazan to performance, ktore ewoluowalo wokot tekstu napisanego przez
Warpechowskiego. Zostato zaprezentowane na V Miedzynarodowym Sympozjum Sztuki
Performance w Lyonie w 1983 roku. Artysta dostat propozycj¢ napisania 10 przykazan, na ktore
Stefan Morawski mial odpowiedzie¢ antyprzykazaniami. Przykazania nie zachowaly si¢ jednak,
gdyz kartki z zapisem zabratl kto§ z widowni, za pozwoleniem artysty. W 1992 roku w Muzeum
Narodowym we Wroctawiu miato miejsce wystgpienie zatytutowane Przepluty wierszyk, podczas
ktérego Warpechowski czytat wiersz, robigc po kazdym stowie przerwe¢ na splunigcie na zywa
dzdzownice, pelzajaca po lustrze umieszczonym na blacie stolu. Lustro wczes$niej zostato
skropione krwig z wskazujacego palca artysty. Poszczegdlne wyrazy rozpoczynajace wiersz
pozostawaty tylko w luznym zwigzku i nie byly powigzane ze sobg sktadniowo, dopiero po
wyliczeniu nastepowata cze$§¢ zasadnicza — deklaracja, ktora miata oddzialywaé na emocje
odbiorcy:

TO WSZYSTKO ZAMYKAM W WORKU PRZEZROCZYSTYM MOIJEJ
WYOBRAZNI TEN WOREK ZAMYKAM W ZELAZNYM PUDLE MOJEGO
ROZUMU TO PUDLO JEST ZAMKNIETE DIAMENTOWYM ZAMKIEM MOIJEJ
DUSZY TEN ZAMEK MOZE TYLKO OTWORZYC DIAMENTOWY KLUCZ
TWOJEJ DUSZY*4!.

Wazne w tym kontek$cie jest rowniez performance Poezja umarta z 1992 roku, w ktérym
odczytywany tekst rowniez pelni zasadniczg role, stuzac jako rodzaj partytury. Performance
odbyto si¢ nieco wczesniej od wspomnianego wyzej Przeplutego wierszyka, w Galerii Zderzak w
Krakowie. Wydarzenie zostalo zapowiedziane jako ,,przypomnienie <<realnosci poetyckiej>>".
Artysta wszedt na sal¢ z nagim me¢zczyzng na rgkach, wyniost go na zaplecze, po czym odczytat
tekst z projekcja ryb na pieciolinii i muzyka jazzowa w tle:

Wydobytem z dotu ciato/ dot byt peten blota/ ciato byto poety/ poeta byl bez duszy/ dusza

rozptyneta si¢ w blocie.

Potem zaczal wymienia¢ cechy ,btotoduszy” martwego poety, miedzy innymi.

,biatowierszysta”, ,poetycko upoetyczniona”, ,politycznie-pederastyczna”, ,kwiecisto-

40 Zbigniew Warpechowski, Podrecznik bis..., op.cit., s. 57.
41 Zbigniew Warpechowski, Zasobnik..., op.cit., s. 151-152.

42 Ibidem, s. 143-145.
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kamienna”, ,,poczeciowo-§miertelna” itd. Nagi mezczyzna zostal wniesiony na salg jeszcze dwa
razy w trakcie performance’u. Na koniec artysta zaprezentowat pokaz slajdoéw, sktadajacych si¢ z
przedstawien grobu Hdlderlina i wiezy Holderlina w Tybindze, brzegu morza w
niezidentyfikowanym miejscu (z widoczng na zdjeciu zong artysty), linii horyzontu na Morzu
Polnocnym. Artysta dokonal tutaj przekroczenia tekstu i1 poprzez uwzglednienie aspektu
czasoprzestrzennego stworzyt tzw. ,tekst transcendentalny”, ktora to umiejetnos¢ Dick Higgins
przypisywal m.in. twércom poezji wizualnej*3.

Warpechowski dokonywatl wielu publicznych odczytow swoich tekstow, wplatajac je tworczo
w aranzowane wydarzenia. Najbardziej znamiennym przyktadem wykorzystania cudzego tekstu
jako osnowy wlasnego wystapienia jest Krytyka Czystego Rozumu z 1993 roku, wykonana
rowniez w Galerii Zderzak w Krakowie. Tutaj tekst filozoficzny Immanuela Kanta postuzyt jako
punkt wyjscia do snucia polemicznej wizji, zilustrowanej dzialaniami sytuujgcymi si¢ na granicy
konceptu 1 skrajnego doswiadczenia zmystowego — na przyktad wkiadanie palcow do kubkow z
gotujaca si¢ woda i karmienie psa migsem podawanym mu na wlasnej twarzy, zamiast z miski.

Poza tekstem pisanym w wielu performances duze znaczenie ma tekst wypowiadany przez
artyste w formie improwizacji, bez pisanego pierwowzoru. Kluczowym przykladem jest, chyba
najczesciej przywolywany przez krytykow, Dialog z rybg z 1973 roku, ktory odbyt si¢ podczas
Lubelskiej Wiosny Teatralnej. Tytulowy dialog z duszaca si¢ z braku wody ryba, ze wzgledu na
kurtuazyjny charakter wypowiadanych z czuloscig fraz, czesto jest interpretowany jako
nawigzanie do dyskursu propagandowego komunistow w Polsce lat 60. i 70., majacego na celu
odwrocenie uwagi od rzeczywistych problemow**. W tej kategorii mozna rowniez wymieni¢ Z
trumny z 1981 roku, w ktorym artysta wyglosit wyklad na temat sytuacji Polski i narodu

polskiego z pozycji nieboszczyka lezacego w trumnie. RoOwniez w wyzej wymienionym cyklu

43 Dick Higgins, Strategia poezji wizualne: trzy aspekty, [w:] Nowoczesno$é od czaséw postmodernizmu oraz inne
eseje, red. Piotr Rypson, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2000, s. 168.

44 Por. Marcin Lachowski, Zbigniew Warpechowski — przedstawienia egzystencji, [w:] Zbigniew Warpechowski,
Prace z lat 1962-2011, Sosnowiec 2012, s. 8; Lukasz Ronduda, Zbigniew Warpechowski. Potrzeba autentyzmu, [w:]
tegoz, Sztuka polska lat. 70.: awangarda, Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa 2009, s. 118;
iin.
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Azja duze znaczenie miaty dygresje na temat ,,azjatyckosci” zwiazanej z uczuciem slabosci
duchowej Polakow.

Wszystkie wyzej wymienione przyklady, szczegolnie te dotyczace stowa w formie tekstu,
pozwalaja zwrdci¢ uwage na problem znaczenia stowa w konstrukcji wystgpienia. Warto zadaé
sobie pytanie, czy wykorzystanie stowa jako materiatu do obrébki jest jedynym sposobem w jaki
artysta je wykorzystuje. Istnieje roéwniez mozliwos¢ spojrzenia na stowo w performance jako
dopehienie wizji artystycznej. W miar¢ uptywu lat artysta zaczal coraz bardziej odchodzi¢ od
wykorzystania jakiegokolwiek tekstu w swoich performances na rzecz budowania szczegdlnego
rodzaju tekstu na podstawie czystych dziatan. Dopiero od roku 2012 powrdcit do problematyki
stowa we wspomnianym juz cyklu Poematki, ktory zaplanowal jako klamre zamykajaca jego

dtuga i trudng drogg przez sztuke performance.

2. . Stowo jako dopelnienie

W performances Warpechowskiego stowo speilnia réwniez inng funkcje — dopehnienia
wypowiedzi artystycznej. Dopelnienie wydarzenia artystycznego za pomocg stowa obejmuje
szereg roznych rozwigzan. W tym rozdziale poswigcimy uwage tylko kilku z nich. Podstawowe
dwa rodzaje to: stowo rozumiane jako rodzaj bodZca lub wstepu przed wtasciwym wydarzeniem
oraz stowo jako komentarz do wydarzenia. Dopehienie nierzadko byto trudne do rozgraniczenia,
a niekiedy nawet nierozerwalne, z cato$cig wystgpienia. Mozna jednak zaobserwowacé pewne
réznice w funkcjonowaniu stowa jako tworzywa, omowionego w poprzednim rozdziale i stowa
jako dopetnienia. Glownym wyznacznikiem jest odmienny sposob przygotowania tekstu, inne
cechy stylistyczne 1 inne usytuowanie w stosunku do pozostatych czgsci wystgpienia. Stowo w
tym drugim przypadku przewaznie pojawia si¢ przed rozpoczgciem lub po zakonczeniu
wykonywania pewnych czynno$ci. Czynnosci te moga oddziatywaé niezaleznie od stowa, ale
trzeba przyznacé, ze tego typu dopelnienie wzbogaca dziatania artystyczne o bardziej precyzyjnie
wyrazong tre$¢. Artysta moze dodatkowo sterowac interpretacjg swoich dziatan dzigki stowu
wystepujacemu w tej funkcji.

Szczegolnym przypadkiem sa wyktady, ktore artysta wyglaszal przewaznie za granica tytulem

wprowadzenia widzow w swoja tworczos$C, streszczajgc niekiedy wykonane przez siebie
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performances. Na przyktad na potrzeby performance Remis, ktory odbyl si¢ w 1984 roku w
Kuenstlerhaus w Stuttgarcie, Warpechowski dokonat wprowadzenia w postaci wyktadu na temat
poprzednich wystapien, w ktorych jako rekwizyt wykorzystana byla ryba. Artysta dokonat
streszczenia performances po francusku i1 wykazal ich wzajemng relacje*>. Tego rodzaju
moéwionych wstepow Warpechowski wygtosit wiele. Trudno rozgraniczy¢ je od wlasciwej czesci
wystgpienia. Byly one sposobem na wprowadzenie widzéw w problematyke tego, czego maja
doswiadczy¢ za chwile. Dzigki temu widzowie mogli odebraé¢ performance w pelniejszy sposob i
ustosunkowa¢ si¢ do niego. Szczegdlne znaczenie miato to dla widowni niezaznajomionej z
twoérczoscig artysty 1 dla widowni zagranicznej, ktéra miata sporadyczny tylko dostep do polskiej
sztuki. Wyktady tego typu byly niekiedy sposobem wyrazenia stosunku artysty do pewnych
koncepcji filozoficznych 1 zjawisk artystycznych. Tematy takich wystapien byly bardzo
roznorodne. Dobra ilustracjg jest tutaj konceptualny performance /2, wykonany w Galerii
Dziekanka w 1979 roku, ktéry otwieral wyktad na temat historiozofii lub wspomniany juz
performance 4, rozpoczynajacy si¢ silnie zabarwionym emocjonalnie wyrazeniem stosunku
artysty do stanu kultury lat 70.

Przypadek uzupetnienia tekstem artystycznej kreacji ilustruje Champion of Golgotha. Tutaj
tekst postuzyl jako dookreslenie wizji wykreowanej juz za pomocg umiejetnie uzytych znakow
ikonicznych 1 ich modyfikacji. Pierwsze performance z tego cyklu miato miejsce na Sympozjum
w Jankowicach koto Poznania w 1978 roku bez uzycia zadnego tekstu 1 bez wizualnej obecnosci
stowa. Drugie performance z tego samego roku odbylo si¢ juz z wykorzystaniem tekstu jako
osnowy wydarzenia i jego nieodlgcznego elementu skladowego. W trzecim, ktére artysta
zatytutowat po prostu Champion, tekst zostat wpleciony w wydarzenie, ale miat shuzy¢ juz nie
jako komponent dziatan, ale jako wyjasnienie idei stojacej za ta konkretng serig performances.
Bylo to odstonigcie motywacji stojacych za artysta i ujawnienie jego sposobu rozumowania,
ktéry doprowadzit do pomystu przedstawienia wspolczesnego stosunku do religii 1 pustego kultu

idoli, ktory zubaza kulture. Zasadnicze punkty tego komentarza stanowity:

45 Patrz wideo zamieszczone na stronie: http://artmuseum.pl/pl/filmoteka/praca/warpechowski-zbigniew-remis,
5.04.2014.
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1. Idolatria — bezmys$lne i obledne uwielbienie, kreowanie idoli przez menedzerow
1 bezmys$lne uleganie im. 2. Droga krzyzowa — XIV stacji jako najwiekszy i
najdonios$lejszy dramat cztowieka w niezwyktej kondensacji. Odwracam wszystkie
znaczenia i sensu zgodnie z duchem mechanizméw kreowania idoli — bohateréw
naszych czaséw. Wszystko ma by¢ lekkie, mite i przyjemne, a przy okazji
reklamuje si¢ np. Coca-cole. Coca-cola jest odpowiednikiem octu z zolcig
podanego Jezusowi. 3. Chrystus 1 Sokrates zostali skazani na $mieré
demokratycznie, wigkszos$cia glosow46.

Natomiast w pigtym z kolei wystgpieniu w Galerii Labirynt w Lublinie na mi¢dzynarodowym
spotkaniu performerow pod hastem ,,Performance & Body” w 1978 roku, Warpechowski
przedstawil ,tekst przewodni”, czyli tekst majacy na celu wylozenie podstawowych tresci i
motywoOw, ktore beda przewijaly si¢ przez caly performance, przedstawienie specyfiki

wydarzenia 1 przygotowanie widzow na to, co ich spotka:
Madames et Monsieurs
Ladies and Gentelmens
Panie i Panowie!
Ja Zbigniew Warpechowski z taski Wielkiej Tajemnicy
Samowolnie, prawem Kaduka, samozwanczo
mianuj¢ si¢ odpowiedzialnym
za osobe Mistrza
Ktoremu nadatem tytut:
Champion of Golgotha
Cokolwiek Go spotka, Ztego czy Dobrego
Nie Wam bedzie zawdzigczat
ani nie spadnie na Was.
Po raz pierwszy w dziejach bedziecie czysci.
Umywam wam rece.
Wybratem Go sam
Bedzie spetnial moje zyczenia
ale bedzie dla Was mity

jeszcze milszy!

46 Zbigniew Warpechowski, Zasobnik..., op.cit., s. 44.
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bo ja odpowiadam za jego upadki
ja mu wloze krzyz

ija Go ukrzyzuje

nowoczesnie, sprawnie, wytwornie
i bez bolu(...)

Na znak zgody wypijcie ze mng
Coca-colg

Champion odejdzie bez zalu, uSmiechnigty
i stodki

Ale Jego Szmata

bedzie moja!*’

Przytoczony tekst nawigzuje do retoryki kultury popularnej i przywodzi na mysl sposob
prowadzenia konferansjerki. Mozna wigc zastanawia¢ si¢, czy nie nalezy uznaé go juz za czes$¢
sktadowa wystapienia, ze wzgledu na jego silny zwigzek z dzialaniami artysty w trakcie
performance’u. Jednak sam fakt, ze tekst pojawia si¢ przed wiasciwym dziataniem pozwala
sklasyfikowa¢ go jako forme dopelnienia. Jakiego rodzaju dopetnienia? Aby odpowiedzie¢ na to
pytanie warto przywota¢ koncepcj¢ Johna Austina dotyczaca performatywow, czyli takich
wypowiedzi, ktére mogg powodowal w §wiecie pewng zmiang i w ten sposob przybieraja
charakter dziatan. Dotyczy to gldwnie tych wypowiedzi, ktore trudno okresli¢ jako prawdziwe

2

lub fatszywe, np. ,,Mianuj¢ Ciebie...”, ,Moge si¢ zatozy¢, ze...” itp. Austin klasyfikuje je ze
wzgledu na ich potencjat sprawczy na ,.fortunne” i ,,niefortunne”, czyli méwigc prosto, udane i
nieudane®®. Jacques Derrida z kolei nie wyklucza spojrzenia na wszystkie wypowiedzi jak na
performatywy, bo wszystkich ich dotyczy ryzyko ,niefortunnosci”, czyli braku efektu. Filozof
polemizuje z myS$la Austina, ktory jego zdaniem nie docenil potencjatu performatywnosci
wypowiedzi, konstatujac, ze wypowiedZ moze by¢ performatywem, nawet jezeli nie niesie ze
sobg materialnych skutkow, bo cecha szczegdlng wszystkich bez wyjatku wypowiedzi jest

potencjalno$é, czyli mozliwo$¢, ale nie konieczno$¢ pociggania za sobg pewnych konsekwencji®.

47 Ibidem, s. 45-46.

48 John Austin, Performatywy i wypowiedzi konstatujgce, [w:] tegoz, Méwienie i poznawanie: rozprawy i wyktady
filozoficzne, tham. 1 wstep Bohdan Chwedenczuk, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1993, s. 550-708.

49 Jacques Derrida, Sygnatura, zdarzenie, kontekst, [w:] tegoz, Marginesy filozofii, ttum. Adam Dziade, Janusz

Marganski, Pawel Pienigzek, Wydawnictwo KR, Warszawa 2002, s.395-400.
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Powyzszy przyktad tekstu przewodniego moze zosta¢ uznany za dziatanie stowami, ktére ma na
celu ukonstytuowanie pewnego wydarzenia, stworzenie specyficznej sytuacji w $wiecie
rzeczywistym. W ten sposob uzyte stowo ustanawia pewien porzadek — porzadek performance o
Championie — ktéry bedzie dotyczyt obecnych w danym momencie widzoéw 1 ktory widzowie

powinni uzna¢ za obowigzujacy, mocg wypowiedzianego stowa.

3. . Scenariusz czy improwizacja?

Tekst moze by¢ improwizowany w trakcie performance’u, a niekiedy przygotowany
wcezesniej — jako przyczynek do wystgpienia, osnowa, dopetnienie. Stanowi¢ moze réwniez
swego rodzaju partyturg, proto-scenariusz, albo, generalnie rzecz ujmujac, projekt performance’u
— o ile w ogdle co$ takiego istnieje. Cecha wyrdzniajacg performance od typowego spektaklu
dramatycznego wydaje si¢ witasnie brak scenariusza, na ktorym oparte jest wydarzenie, czyli
skonkretyzowanej formy planowanego rozwoju akcji. Mozna jednak przypuszczaé, ze istnieja
inne elementy warsztatu, ktorych charakter przywodzi na mysl proto-scenariusz czy partyture do
wystgpienia lub pewien ustalony sposob przygotowania si¢ do samego wydarzenia, ktory stosuje

performer:
Kazdy performance jest bezposrednio poprzedzony rozgrzewka. (...) Jest wiele rodzajow
rozgrzewki, kazda przynalezna swojemu performerowi i swojemu performansowi.
Poprzedza ona kazdy z nich — estetyczny, rytualny, spoteczny, sportowy, polityczny,
osobisty — jest czasem liminalnym, niekiedy krotkim, a niekiedy rozciaglym, kiedy to

performer przygotowuje si¢ do przeskoku od ,,gotowosci” do ,,spetnienia”>",

Rozgrzewke, jak zauwaza Richard Schechner, mozna rozumie¢ réznie, jednak podstawowa jej
cechg jest prosty fakt, ze poprzedza ona samo wystgpienie. Zbigniew Warpechowski przez okres
calej swojej aktywnosci artystycznej byl otwarty na rozne formy tego przygotowania do
performance’u i rozne formy inspiracji. W zeszycie performera znalazl si¢ ciekawy zapis, ktory
postanowit opublikowa¢ w swoim Zasobniku, jako $wiadectwo przebiegu ,rozgrzewki” w
rozumieniu Schechnerowskim. Po ustaleniu terminu, w ktéorym moze si¢ odby¢ performance,

artysta podporzadkowuje przysztemu wydarzeniu swoje mysli 1 obserwacje. Potem nastgpuje

0 Richard Schechner, Performatyka: wstep., thum. Tomasz Kubikowski, Osrodek Badah Tworczosci Jerzego
Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2006, s. 273.
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decyzja wykorzystania lub odrzucenia mozliwos$ci uzycia poprzednich pomystéw i1 rekwizytow

lub przetworzenia ich.
W sytuacji czystej musze wyjs¢ od zera. Moje czuwanie jest ukierunkowane na trzy
sprawy: 1) jaka$ oferta estetyczna, wizualna (tak!), ktora moze si¢ ujawni¢ w zachowaniu
— czynnosci, ruchu, rytmie i przedmiocie, rekwizycie, wnetrzu. 2) Sens, odniesienie, tzn.
moja rzeczywisto$¢ aktualna — ich rzeczywisto$¢ domniemana, koniecznos¢ lub zbednos¢
— wymiar, odniesienie np. do sztuki, albo do czego$ innego, lub brak odniesienia i

wymiaru (w pustce albo w kosmosie)3!.

Na pierwszym miejscu pojawia si¢ konieczno$¢ zaproponowania ksztattu estetycznego, czyli
odczuwalnego zmystami zestawienia przedmiotow, ciata artysty i1 przestrzeni wydarzenia.
Nastepnie zostaje im przyporzadkowany okreslony sens, czyli zamierzone przez artyst¢ mozliwe
odczytanie performance’u lub odniesienie do okreslonych znaczen ze sfery osobistej artysty,
domniemanej rzeczywisto$ci odbiorcow, do ,.koniecznosci”, czyli stanu rzeczy, do sztuki i tak w
nieskonczonos¢. Dalej w kolejnosci sytuuje si¢:

3) rodzaj, czyli: albo obiekty, przedmioty, sytuacje beda mi stuzy¢ do czegos (...) — albo

rzeczy, przedmioty, rekwizyty utozg si¢ tak, ze ja im bede stuzyl, (...) bede metaforycznym
lacznikiem znaczen, sensow, akcentow, atrybutéw zawartych w rzeczach — moge tez
wymiesza¢ te dwa rodzaje, szuka¢ innego lub unika¢ jakiegokolwiek rodzaju (w tym
sensie).

Krotko moéwiae, kolejna decyzja, jaka musi podja¢ performer, jest podporzadkowanie si¢
materii dzieta, czyli swego rodzaju improwizacja, lub podporzadkowanie jej sobie 1 swojej
wczesniej przewidzianej Sciezce interpretacyjnej, przy jednoczesnej ewentualnosci zmieszania

tych dwoch typow. Wszystko to jest jednak powigzane z aktualnymi przemys$leniami artysty:
To, co realne, ma by¢ abstrakcja, to czego nie ma — muszg urealnié¢. To, co chee przywotac
z abstrakcji ku realnosci, j e s t. Ono, to — jest zawieszong w czasie, przestrzeni, mgta
mysli na t¢ okolicznos¢.
Artysta staral si¢ tutaj opisa¢ stan natchnienia i przechodzenia od wizji do jej
urzeczywistnienia, ktory takze dla niego byt skomplikowany i wymykat si¢ opisowi. W procesie
kreowania wizji artysta wyzbywa si¢ swojej osobowosci i1 staje si¢ po trochu

»intersubiektywnym komunikatem”, a zarazem nieodtagcznym elementem performance’u:

51 Jezeli nie zaznaczono inaczej, wszystkie cytaty za: Zbigniew Warpechowski, Zasobnik..., op.cit., s. 120-125.
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A z reszta mam by¢ cze$cig skladowa owego ,BYT’u”. Wychodzi na to, ze w
przygotowaniu performance’u — zaczynam od siebie, od dyscypliny bycia ,na
okolicznos$¢”. (...) To moje ,ja spreparowane” bedzie dokonywato wyboru, selekcji

pozostatych elementow. To bedzie ten ,,artysta”, ktory ma wejs¢é w swoja role.

Jest to moment najbardziej niezrozumialy, co do ktorego trudno stwierdzi¢, czy podobny
proces przebiegal czesciej, czy tylko na potrzeby tego konkretnego performance’u, o ktorym
mowa — mianowicie Czas europejski — czas azjatycki z 1990 roku, ktory miat miejsce w Galerii
Lydia Mergeret w Bernie. Zasadnicze znaczenie ma jednak ,,rola” artysty jako punktu wyjscia i
sity sprawczej, odpowiadajacej za calo§¢ kompozycji. Paradoksalnie artysta w trakcie
wystapienia jest nie w pelni sobg, traci swoja autonomicznos¢ i jego ja zostaje podporzadkowane
sztuce.

Kolejng sprawa, ktéra artysta bierze pod uwage, jest przestrzen wystgpienia. Jezeli byla
skadingd znana, artysta mial ulatwione zadanie. Jezeli nie, pozostawata mozliwos¢ zbadania jej
tuz przed wystapieniem. Zdarzato si¢, ze artysta mogl zaproponowac miejsce wystgpienia lub
wymusi¢ zmian¢ miejsca na organizatorach, tak jak to si¢ statlo w 1983 roku przy okazji
odtworzenia performance’u 4 w Brukseli, ktory artysta na wtasng prosbe przeprowadzil w inne;j
lokalizacji niz byto to planowane. Performance miato odby¢ si¢ zgodnie z pierwotnym
zatozeniem w Teatrze Banlieu, ktoérego dyrektor byt podobno negatywnie nastawiony do sztuki
performance w ogoéle32. Wielokrotnie jednak artysta musial mierzy¢ si¢ z nowym otoczeniem i
stawi¢ czota reakcjom widzow z pozytywnym lub negatywnym dla niego skutkiem. We
wspomnieniach czgsto przewijaja si¢ wzmianki o atmosferze odbioru performance’u.
Przestrzenny uktad sali lub wystepowanie na wolnym powietrzu stwarzaly dodatkowe
mozliwosci kompozycyjne 1 inspirowaly artyste do zawarcia w wydarzeniu nowych sensow.

Jednak ,,to za mato, zeby przystapi¢ do performance’u. Brakuje istotnego punktu wyjscia, tego
zadraznienia, impasu psychicznego do roztadowania, ukierunkowania niewiadomej, wtasciwie
nie ma jeszcze PO CO!”. Cel wystgpienia, zawierajacy si¢ w psychofizycznej kondycji artysty
stanowi zasadniczy element udanego performance’u. Mozna to nazwa¢ wewnetrzng potrzeba,
parciem, uczuciem gotowosci lub na wiele innych sposobow. Mozna jednak przypuszczac, ze jest

to kolejna rzecz nieuchwytna i w calo$ci podlegajaca wolnosci tworczej artysty.

527bigniew Warpechowski, Zasobnik..., op.cit., s. 76.
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Bywalo tak, ze juz wczesniej wiedzialem, ze co$ si¢ stanie, czekalem z niecierpliwoscia i
cickawoscia na ,,ten” moment. Teraz jeszcze tego nie mam. Dlaczego tak si¢ dzieje, ze

pewne sprawy przychodza w ostatniej chwili, kiedy nie ma juz czasu zastanawia¢ si¢ nad
czymkolwiek.
Na koncu zdania nie zostat postawiony znak zapytania, co moze wskazywaé na fakt, ze artysta
w rzeczy samej cenit sobie nieprzewidywalno$§¢ wydarzenia, ktore mialo si¢ przede wszystkim
dzia¢ w danej chwili. Przygotowanie nigdy nie mogto by¢ catkowite, bo zdaniem artysty, chwila
trwania performance’u jest dana tylko raz. Nie mozna jej wyprobowaé wczesniej tak, jak si¢

probuje role w spektaklu. Performance jest sztuka zywa.
Nigdy nie prowadzilem stownych dywagacji przed performance’em. Tu byla proba
pozbycia si¢ s t r a ¢ h u — poprzez premedytacja. Sens, rodzaj, cel, przeznaczenie —

przeciez to sprzeczne ze sztuka.

To mocne zdanie pada na koniec notatki 1 stanowi deklaracje negatywnego stosunku do
premedytacji w sztuce, rozumianej jako oszukanie rzeczywistego przezycia za pomocg wczesniej
przygotowanego scenariusza. Trzeba jednak zauwazy¢, ze gdyby artysta jednak nie zdecydowat
si¢ zapisa¢ swoich mysli, nie mielibySmy dzi§ dostgpu do prawdopodobnego przebiegu
,rozgrzewki”, ktorg osoba nie bedaca artysta moze sobie tylko wyobrazac.

Performances, w ktorych przewazyta che¢ improwizacji, byto prawdopodobnie wiele. Wsrod
tych, co do ktorych artysta przyznal, ze wykonat je spontanicznie, byt Piasek z 1984 roku.
Artysta otrzymat zaproszenie na wieczoér w Galerii Krzysztofory w Krakowie od Geormilleta i
Jeana de Breyne. Ten ostatni dal mu do przeczytania swoj wiersz, w ktorym padato stowo
»piasek”. To stowo przykulo uwage artysty i pobudzilo go do tworczego dziatania. Zdarzalo si¢
roOwniez, ze ,scenariusz” performance’u przys$nil si¢ performerowi, tak jak w przypadku
Performance snu z 1994 roku, wykonanego na Zamku w Krasiczynie, lub komu$ z jego
znajomych artystow, tak jak w Snie Borysa z 1986 roku, ktory odbyt sic w Bernie. Sen jest
wyrazem wewngetrzne] gotowo$ci na wykonanie performance’u. O Performance snu

Warpechowski napisat:
W dniu, w ktéorym mi si¢ to $nito, wiedziatem juz, ze bede w Krasiczynie i to dowdd na to,

jak gleboko zakodowuje si¢ w zwojach mézgowych przezycie performance’u — kiedy
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jeszcze nie myslalem nawet o tym, co ja tam bede robit. Mozg, ciato przygotowuje si¢
jakby poza swiadomo$cig?.

Jednym z wystapien zupeklnie pozbawionych partytury i wykonanych bez wcze$niejszego
przygotowania byl Empedokles z 1992 roku. Odbyt si¢ na Documenta IX w Kassel z
wykorzystaniem rekwizytow przywiezionych z Polski i znalezionych na miejscu. Byly to migdzy
innymi: kuchenka i czajnik elektryczny, belka lipowa z otworami, rozgi, lusterka, gliniane

dzbany, smoking, nahajka, sznurki i inne przybory.

Empedokles byt spontaniczny, improwizowany, zywy i wolny — nawet od przymusu bycia
sztuka, bo taki przymus paralizuje niejednokrotnie potrzeb¢ bezposredniej wypowiedzi,

ktora dopiero post factum odnajduje swoje kwalifikacje>*.

Artysta zwraca uwage na potrzebe ,,bezposredniej wypowiedzi”. Majac na uwadze fakt, ze
czgsto mowi si¢ o dziatalnosci tworczej w kategoriach wypowiedzi, warto zwroci¢ uwage na
kwestie zwigzane z semiotyczng perspektywa analizy performances. Kazda wypowiedz jest
systemem znakdw, przeznaczonych do odczytania 1 stuzacych komunikacji. Zgodnie z koncepcja
Michaita Bachtina, wypowiedz to replika dialogu, ktora uczestniczy w dyskursie lub po prostu
wzajemnej wymianie, sluzacej porozumiewaniu si¢. WypowiedZz moze by¢ zbudowana nawet z
jednego stowa, ale jest otwarta na rozumienie innego cztowieka, czyli przyjecie przez niego
»aktywnej postawy wspotodpowiadajacej (wspoOtczucie, aprobate lub sprzeciw, dziatanie

wywotane stowem-bodzcem)”.

Co wigcej jej konstytutywng wtlasnoscig jest aspekt
ekspresywny>¢. Obecny stan badan nad problematyka wypowiedzi pozwala rozszerzy¢ pole do
innych przejawoéw kultury niz tylko literatura, pismo, czy sztuka stowa w tradycyjnym ich
rozumieniu. Czy performance tez moze zosta¢ uznany za taki system znakow? Czy performance

da si¢ analizowac¢ jak wypowiedz artysty?

3 Ibidem, s. 170.

54 Ibidem, s. 146.

55 Michait Bachtin, Problem gatunkéw mowy, [w:] tegoz, Estetyka tworczosci stownej, red. Eugeniusz Czaplejewicz,
ttum. Danuta Ulicka, Panstwowy Instytut Wydawniczy Warszawa 1986, s. 384.

56 Ibidem, s. 390.
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4. Performance jako system znakdéw

4.4. Jak czyta¢ performance — znak czy fenomen?

W performances Zbigniewa Warpechowskiego pojawia si¢ dychotomia o centralnym
znaczeniu. Z jednej strony proces performatywny, ktory przeprowadza artysta opiera si¢ na
dzialaniu, z drugiej za$ na znaczeniach przeznaczonych do odczytania. Oba te porzadki
niekoniecznie wykluczaja si¢ nawzajem, co jest do wykazania. Trzeba zauwazy¢, ze zderzajg si¢
tu dwa ujecia performance’u, dominujace we wspolczesnej teorii sztuki — performatywne i
semiotyczne. Ujecia te moga by¢ postrzegane jako opozycyjne, ale dla niektérych teoretykdw,
takich jak Erika Fischer-Lichte, sa one nierozdzielne’’. W poprzednich rozdziatach staraliSmy si¢
przesledzi¢ na jakich zasadach poezja, jako odrebny organizm, funkcjonuje w performance.
Warto teraz posuna¢ si¢ dalej i sprobowaé zbadaé performance jako samodzielny system, ztozony
ze znakow, ktore zgodnie ze swoja naturg poddaja si¢ interpretacji i  maja potencjal
komunikacyjny.

Erika Fischer-Lichte w Estetyce performatywnosci*® dokonuje analizy performatywnego
wytwarzania materialno$ci na podstawie rozrdznienia mi¢dzy znakiem i fenomenem w sztuce.
Fenomen odwotuje si¢ do ujecia performatywnego, a znak do semiotycznego. Najprosciej
moéwiae, ogladany przez widza obiekt jawi mu si¢ jako fenomen, w momencie, gdy odsyta
wylacznie sam do siebie. Ta jego autoreferencyjno$¢ odroéznia go od znaku, ktory w
przeciwienstwie do fenomenu odsyla do rzeczywistosci, ktdra nie jest nam bezposrednio
dostgpna poprzez doswiadczenie. To podstawowe rozrdznienie pozwolito badaczce na komentarz
na temat podstawowych sposobow postrzegania ciata aktora lub performera. Jest to rozrdznienie

o kluczowym znaczeniu, poniewaz odbiér spektaklu, zdaniem Fischer-Lichte, jest

57 Erika Fischer-Lichte, Sense and Sensation: Exploring the Interplay Between the Semiotic and Performative
Dimensions of Theatre, ,,Journal of Dramatic Theory and Criticism” 22/2 (2008), 71.

3 Erika Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, thum. Mateusz Borowski, Wydawnictwo Ksiggarnia

Akademicka, Krakow 2008, s. 123-126.
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zaposredniczony wlasnie przez cielesng obecnos$¢ artysty/wykonawcy. Idac tym tropem mozna
wymieni¢ dwa typy cielesnos$ci: fenomenalng i semiotyczng. Cialo semiotyczne to swoiste
przeksztalcenie ciata fenomenologicznego, czyli ,cielesnego bycia-w-§wiecie”, w tekst ztozony z
réznych znakow — wyrazanych uczuciowo i gestycznie. Fischer-Lichte zwraca jednak uwage, ze
»clato ludzkie stanowi juz o wiele mniej godne zaufania medium i material do budowania
znakow [niz jezyk]”*°. Dlatego wlasnie performer musi poddaé je odcielesnieniu, wychodzac
poza swdj codzienny sposob bycia i uciele$ni¢ (zgodnie ze znaczeniem terminu embodiment)
pewna koncepcje, posta¢ lub przedmiot w swoim zachowaniu. To, co odnosi si¢ do ciata artysty,
ma réwniez zastosowanie w przypadku przedmiotow, dzwickow 1 przestrzeni.

To odciele$nianie ciata w przypadku sztuki performance dokonuje si¢ jednak na innych
zasadach niz w sztukach teatralnych, w ktérych aktor wciela si¢ w dang posta¢. Czgéciej niz w
teatrze ma tu miejsce wielostabilno$¢, o ktérej wspomina Fischer-Lichte, czyli balansowanie
miedzy osobowoscig odgrywanej postaci a osobowoscig aktora, albo — méwiac ogolnie — miedzy
porzadkiem reprezentacji i obecnosci. Widzowie sg przeciez §wiadomi tego, ze performance jest
wykonywane przez konkretnego artyste. Jednoczesnie jednak jego obecno$¢ na scenie zaczyna
znaczy¢ co$ wigcej niz tylko obecnos$¢ artysty jako wykonawcy. Mozna przypuszczaé, ze ma na
to wptyw wykorzystanie wtasnego ciata jako materiatu i podporzadkowanie go danej koncepcji
artystycznej lub ,,partyturze” performance’u. Fischer-Lichte zauwaza, Zze zasadnicze odkrycie
dokonalo si¢ za sprawg historycznej awangardy, ktora w rewolucyjny sposob proklamowata, ze
,redukcja srodkow teatralnych do ich materialno$ci/zmystowos$ci zapobiega tworzeniu znaczen
przez wykonawcoOw, nie przeszkadza jednak temu, by powstawaly one za sprawg widzow”®°. Od
tej chwili to na widzoéw spadt cigzar wyposazenia dzieta w znaczenie, ktore nastepnie poddaje si¢
interpretacji. Zatem interakcja widza z dzietem, a posrednio z jego autorem, stata si¢ warunkiem
istnienia sztuki od czas6w awangardy. Jednak wspotczesni performerzy zdaniem badaczki nie
zgadzaja si¢ z tym w sposob jednoznaczny, poddajac czesto probie to wzajemne wykluczanie si¢

materialnosci 1 znakowosSci.

59 Ibidem, s. 126.

60 1hidem, s. 225.
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W performance Warpechowskiego zatytulowanym Dialog ze smiercig z 1976 roku, ktore
miato miejsce w Galerii Labirynt w Lublinie, zostat wykorzystany potencjat zwigzany z jednej
strony materialno$cig uzytych rekwizytow, a z drugiej z odniesieniami kulturowymi, ktére budza
przedmioty utrwalone w $wiadomosci zbiorowej jako symbole. Przedmioty wykorzystane w
omawianym performance to dwie Zywe i jedna martwa ryba, czaszka i stol. Artysta §wiadomie
uzyl przedmiotow, ktore moga budzi¢ skojarzenia z rzeczywistoscig transcendentalng, na co
wskazuje wzmianka na ten temat zamieszczona w Zasobniku®!. Zabieg zestawienia tych dwéch
Swiatow — zmystowego 1 symbolicznego — jest wlasnie tego typu poddaniem préobie pozornie
wykluczajacych si¢ jakosci. Mozna jednak porzuci¢ zaproponowany wyzej podziat i spojrze¢ na
to performance inaczej. Zaldézmy, ze w performace dany przedmiot, ktéry pojawia si¢ w
promieniu naszego wzroku — w tym przypadku ryba w wodzie — najpierw jawi nam si¢ jako
konkretny przedmiot, pozbawiony semantycznej wartosci. W akcie percepcji przypisujemy mu
znaczenie, ktoére byto skrywane w tym wilasnie przedmiocie jako w bycie fenomenalnym, a
zostato odkryte dzieki $wiadomemu dostrzezeniu go jako tego, czym jest®?. Przypisanie
Znaczenia nie stoi w opozycji z postrzeganiem materialnosci przedmiotu, cho¢ dokonuje si¢ za
sprawa asocjacji 1 skojarzen, ktore dany przedmiot wzbudza w widzu. Obiekty pojawiajace si¢ w
Dialogu ze smiercig moga by¢ postrzegane zgodnie z tym wtasnie schematem.

Zdaniem Fischer-Lichte, semiotyczno$¢ przedstawienia nie wyklucza jego performatywnosci.
Autorka opowiada si¢ za tezg, ze tworzenie znaczenia dokonuje si¢ w pamigci semantycznej
widzow juz po zakonczeniu przedstawienia lub performance’u?. W celu dalszego wyjasnienia
tego procesu postuguje si¢ pojeciem pamigci semantycznej i epizodycznej, z ktérych pierwsza ma
charakter jezykowy, za$ druga pozajezykowy. Pamie¢ epizodyczng trudno przetozy¢ na stowa, w
przeciwienstwie do pamigci semantycznej, gdyz nalezace do niej wspomnienia nie sg poddawane
semantycznemu ustrukturyzowaniu w procesie percepcji. Podazajac za tokiem rozumowania

autorki, interpretacja performance’u jest skazana na tekstualizacje¢, ktora dopiero pozwala na

61 7Zbigniew Warpechowski, Zasobnik..., op.cit., s. 42.
62 Erika Fischer-Lichte, op.cit., s. 228-229.

63 Ibidem, s. 255-258.
37



odczytanie zawartych w nim znakow za cen¢ oddalenia si¢ od bezposredniego doswiadczenia.
Zgodnie z tym :
Kazdy opis jezykowy, kazda interpretacja, stlowem: kazda préba zrozumienia
przedstawienia post factum prowadzi do powstania tekstu, ktoéry podlega wilasnym
regutom, zyskuje samodzielno§¢ w procesie powstawania i w ten sposob coraz bardziej

oddala si¢ od swego zrodta, czyli od wspomnienia o przedstawieniu®,

Zatem po zakonczeniu przedstawienia zaréwno widz, jak i krytyk muszg zmierzy¢ si¢ z
zadaniem z gory skazanym na porazke, gdyz obejrzane przez nich performance juz znikngto, a
jedyne, co po nim pozostato, to pamiec¢, ktora opiera si¢ na tekstualizacji 1 przez to oddala si¢
nieuchronnie od swojego zrodla. Czy wilasnie dlatego Warpechowski w swoim tekscie
Performare podkre§la z emfaza, ze performance jest nieprzekladalne®>? Pozostaje jednak
problem istnienia znakow cielesnych, kolorystycznych, dzwickowych itp., ktore wystepuja w
sztuce performance, podobnie jak wystepuja w teatrze. Zdaniem Grzegorza Sinki przeniesienie
punktu ci¢zkosci w tego typu wydarzeniu z jezyka naturalnego na pozajezykowe systemy
znakowe pocigga za sobg konieczno$¢ thumaczenia spektaklu lub performance’u, by w ten sposéb
uzyska¢ jego opis®®. Jednak semiotyki przedstawienia nie mozna sprowadzi¢ wylacznie do
tlhumaczenia jezyka wydarzenia na jezyk werbalny, czyli jednego systemu znakow na inny.
Semiotyka wtlasnie, zdaniem Fischer-Lichte, dostarcza metod, ktére pozwalajg badaé sztuke
performance, mimo jej efemerycznej natury®’”. Do analizy znakow, ktorymi postuguje sig
performer, warto wykorzysta¢ narzedzia zaproponowane przez teoretykow i przesledzi¢ ich

funkcjonowanie.

1. . Semiotyka a zjawisko sztuki performance

Nie istnieje semiotyka sztuki performance sensu stricto, ale spojrzenie na performance z

perspektywy proponowanej przez semiotyke teatru moze okaza¢ si¢ owocne. Tadeusz Kowzan

64 Ibidem, 5.258.
65 Zbigniew Warpechowski, Performare, Akademia Sztuk Pigknych: Pracownia Dziekanka, Warszawa 1981, s. 7.

66 Grzegorz Sinko, Opis przedstawienia teatralnego — problem semiotyczny, Polska Akademia Nauk Instytut Sztuki,
Zaktad Narodowy im. Ossolinskich — Wydawnictwo PAN, Wroctaw 1982, s. 89.

67 Erika Fischer-Lichte, Sense and Sensation, op.cit., s. 69.
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utrzymuje, ze ,,widowisko teatralne (...) stanowi zespdét znakéw do rozszyfrowania”®®, W
podobny sposéb wydarzenie typu performance poddaje si¢ analizie jako zespdot znakow
zakodowanych przez tworce, a odkodowanych przez widza. Znaki te to nie tylko stowa, ale tez
gesty itp. Znak to wedlug najprostszej definicji ,,aliquis stat pro aliquo”, czyli — jak juz zostato
wspomniane — co$, co odwotuje si¢ do czegos innego. Wielu teoretykéw podejmowato wyzwanie
opisania natury znaku — od Charlesa Pierce’a po Ferdinanda de Saussure’a. Ich starania dobrze
podsumowuje uwaga Rolanda Barthesa, ktory odwoluje si¢ w swoim rozumowaniu do $w.
Augustyna. Wedhlug niego, podstawowa cecha znaku (ktora przesadza o jego pokrewienstwie z
symbolem, alegorig, ikong, indeksem, sygnatem) jest ,,odsylanie do relacji migedzy dwoma

relata”®

, czyli zmystowym i intelektualnym aspektem znaku. Najbardziej znanym przykladem sg
relata wedtug ustalen de Saussure’a — znaczace (signifiant) 1 znaczone (signifié). Sinko zauwaza,
ze przedstawienie teatralne, podobnie jak performance, dzieli si¢ na dwie struktury — gleboka i
powierzchniowa’”®. Pierwsza odpowiada samym znaczeniom, a druga no$nikom tych znaczef,
czyli wszelkim rekwizytom itp.

Zdaniem Charlesa Morrisa, co$ jest znakiem tylko dlatego, ze jest interpretowane przez kogo$
w ten sposob’!. Tak wigc w zasadzie kazdy przedmiot, gest lub dziatanie, uczestniczy w procesie
semiozy. ,,Wiele systemow semiologicznych - zaznacza Barthes - posiada substancje wyrazania,
ktérej byt nie nalezy do znaczenia (...): ubidr stuzy do ochrony, pozywienie do jedzenia, chociaz
stuzg one jednocze$nie do oznaczania"’2. Znaczy to tyle, ze dany system semiologiczny, np.
performance, opiera si¢ na elementach, ktére sa wykorzystywane w danej kulturze w celach
utylitarnych, ale posiadaja rowniez potencjat znaczeniowy i moga pociaggac za sobg pewne tresci.
Przedmiot uzyty w performance pozostaje nadal danym przedmiotem, ktéry jest nam znany

skadinad, ale jednocze$nie jest znakiem czegos. Co wazne, obok rozpoznawalnego znaczenia

68 Tadeusz Kowzan, Znak i teatr, Polskie Towarzystwo Semiotyczne, Warszawa 1998, s. 210.

%9 Roland Barthes, Podstawy Semiologii, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2009, s. 23
70 Grzegorz Sinko, Opis przedstawienia teatralnego..., op.cit., s. 125.

7! Umberto Eco, Semiotics of Theatrical Performance, ,,The Drama Review” 21/1 (1977), s. 112

72 Ibidem, s. 29.
39



danego przedmiotu w danej kulturze, w zalezno$ci od kontekstu moze powsta¢ rowniez nowe
Znaczenie.

Cenne dla tego opracowania jest rowniez spostrzezenie, ze wszystkie znaki sg jednostkami
kulturowymi, gdyz mozna zdefiniowaé ich przedmiot tylko w odniesieniu do konwencji
kulturowych, a ich odczytanie jest uzaleznione od kompetencji kulturowej widzow. Mozna
przypuszczaé, ze ryba w szklance obudzi inne konotacje u przedstawiciela kultury europejskiej, a
inne u przedstawiciela kultury azjatyckiej. Warpechowski performowat przed publicznoscig o
roznym pochodzeniu (w 26 krajach), co wskazuje na probg przekroczenia barier
komunikacyjnych. Zgodnie z teorig Piotra Uspienskiego i Jurija Lotmana ,,caty system przekazu i
przechowywania doswiadczenia ma ksztalt systemu koncentrycznego, ktérego centrum sg
struktury najbardziej oczywiste i konsekwentne’73. Zatem kultura utrwala pewne znaczenia, ktore
przechodza do porzadku dziennego u uzytkownikow i to one sg punktem zaczepienia. Wszystkie
inne oscylujag wokot tych juz utrwalonych 1 po czasie tez ulegaja utrwaleniu. Z tego powodu
znaki konwencjonalne sg najbardziej rozpoznawalne. Performer ma mozliwo$¢ podjecia polemiki
z kulturg poprzez umiejetny dobdr znakow i1 kontekstow.

Wedtug Jitiego Veltruskiego, cztonka Szkoty Praskiej, wszystko, co pojawia si¢ na scenie jest
znakiem’*. Dotyczy to rowniez performance’u, mimo ze ,,sceng” performance’u moze by¢ kazda
przestrzen. Z ta jednak rdéznica, ze znak w performance podlega transformacji w realng rzecz i z
powrotem. Linia dzielgca to, co umowne, od tego, co prawdziwe, jest trudna do uchwycenia,
poniewaz performance moze odbywaé si¢ jako realne wydarzenie i mie¢ realne konsekwencje
(szczegdlnie w przypadku zachowan autoagresywnych, np. przebicie dioni gwozdziem w
performance Gwozdz). To od autora zalezy, czy granica miedzy tym, co performowane a tym, co
realne zostanie przekroczona 1 znak przestanie by¢ znakiem. Jednak z widzem bywa rdznie —
moze on uzna¢ co$ za znak (nawet jesli autor nie zakltadat jego istnienia w tym konkretnym

miejscu), albo za przedmiot sam w sobie. Ponadto dla widza dany znak moze mie¢ interpretant —

73 Jurij Lotman, Boris Uspienskij, O semiotycznym mechanizmie kultury, [w:] Semiotyka kultury, red. Elzbieta Janus,
Maria Renata Meyenowa, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1975, http://bylecogq.w.interia.pl/text/
semiotyczny.htm, 19.11.2013.

74 Keir Elam, Semiotics of Theater and Drama, Methuen, London-New York 1980, s. 7.
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tzn. efekt, jaki znak wywiera na odbiorcy, zgodnie z terminologia Pierce’a — badZ interpretanty
bardzo rézne od tych przyjmowanych jako prawdopodobne przez autora. Dotyczy to sztuki w
ogole i moze rodzi¢ rézne problemy.

Tadeusz Kowzan w opracowaniu pt. Znak i teatr przedstawia klasyfikacje znakow z uwagi na
ich zastosowanie w teatrze. S3 to znaki naturalne i sztuczne, umotywowane 1 arbitralne oraz
znaki konwencjonalne. Dodatkowo Kowzan wyrdznia znaki ikoniczne 1 mimetyczne. W sztukach
performatywnych moga pojawic¢ si¢ wszystkie te typy, ale przewazaja znaki umotywowane, czyli
takie, ktore implikuja jaki$ cel. Definicja znaku teatralnego stanowi dla Kowzana zrodto wielu

trudno$ci. Teoretyk zwraca uwage na znaczenie stowa ,przewaznie™’>

w opisie znaku
teatralnego. Zgodnie z jego rozumowaniem, nie mozna stwierdzi¢, ze znak jest zawsze taki a nie
inny, ze wzgledu na ré6znorodnos$¢ widowisk i wielka ilo§¢ mozliwych wariantoéw. Na potrzeby
analizy sztuki performatywnej Kowzan proponuje pojecie calostki znakowej’® w miejsce znaku.
Uzycie terminu cafostka pozwala oming¢ problem przenikania si¢ 1 nakladania na siebie zjawisk,
co niekiedy uniemozliwia ustalenie, ktory konkretnie element nalezy uzna¢ za znak. Sten Jansen
uwaza, ze nalezy ,sprawdzi¢ najpierw, czy segmenty mozna traktowa¢ jako jednostki
znaczeniowe”’7. Sinko stusznie zwraca jednak uwage, ze wobec stabego stopnia rozwoju badan
nad innymi systemami znakéw niz jezyk naturalny, mozna tego dokona¢ tylko intuicyjnie i to
wlasnie ma miejsce w praktyce’. Natomiast zdaniem Patrice Pavisa, wyodrebnienie znaku jest

zawsze kwestia wyborow natury estetycznej’®. Warpechowski tak oto méwi o procesie

poszukiwania znakow ikonicznych, czyli opartych na zasadach podobienstwa:

Kiedy wiec poszukuj¢ znaku ikonicznego dla swojego performance’u, zadaj¢ sobie,

swiatu pytanie filozoficzne, i to, co bior¢, i to, co odrzucam, jest odpowiedzig

75 Ibidem, s. 201-202.
76 Tadeusz Kowzan, Znak i teatr.., op.cit., s. 207.

77 Sten Jansen, Qu ‘est-ce qu ‘une situation dramatique? Etude sur les notions élémentaires d 'une description de

textes dramatiques, ,,Orbis Literarum” 28/4 (1973), s. 289. Za: Grzegorz Sinko, Opis przedstawienia teatralnego...,
op.cit., s. 59-60.

78 Grzegorz Sinko, Opis przedstawienia teatralnego..., op.cit., s. 60.

7 Patrice Pavis, The Semiotics of Theatre, http://archive.lib.msu.edu/DMC/African%20Journals/pdfs/Critical
%20Arts/cajvin3/caj001003002.pdf, 18.10.2013, s. 4.
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filozoficzng, wyrazajaca moj stosunek do $wiata, a nie ,,moje widzenie” $wiata. Widac to
byto na przyktad wtedy, kiedy postugiwalem si¢ zestawem znakoéw komentujgcych
wspotczesnego ,,championa”, powstatych ze strawestowania znakow ikonicznych ,,drogi

krzyzowej”, badz kiedy gromadzitem przedmioty do ,,Azji"%0.

Semiotyka odnosi si¢ do ogromnej liczby systemow sygnifikacji 1 komunikacji, ktére moga
przenika¢ si¢ nawzajem w jednym performance. Pod pojgciem ,,systemy sygnifikacji” nalezy
rozumie¢ np. jezyk migowy, muzyke klasyczng czy matematyke, czyli rozne sposoby kodowania
tresci. Eco podkresla, ze ,,(...) jeden nos$nik znaku (...) moze si¢ sta¢ wyrazeniem kilku tresci 1
moze przyczyni¢ si¢ do powstania kompleksowego dyskursu™®!. Zatem jeden przedmiot moze
odwotywaé¢ do wielu roéznych koncepcji. W dodatku performance — tak jak teatr — jest
polifoniczne®?, bo oddziatuje poprzez splot réoznych znakoéw wzajemnie nakladajacych si¢ na
siebie. Rowniez performance jako cato$¢ stanowi znak, lub raczej makroznak, czyli sie¢
jednostek semiotycznych®3.

W performances Warpechowskiego przewija si¢ problem sygnifikacji w rodzaju tego, ktory
Umberto Eco, korzystajac ze zdobyczy Szkoty Praskiej®, okresla terminem ostensja. Ostensja
umozliwia postawienie danego obiektu w roli znaku catej klasy, do ktorej ten obiekt nalezy
poprzez jego ,,odrealnienie” — czyli wyjecie go ze standardowego kontekstu®. Najprosciej rzecz
ujmujac, jest to pokazanie danego przedmiotu zamiast opisywania go. Tak tez w performance
jeden obiekt, poprzez swoja obecnos$¢ narzucajaca si¢ niespodziewanie percepcji widza staje si¢
wyznacznikiem sensu przypisywanego wszystkim rzeczom nalezagcym do danej grupy obiektow,
albo sugeruje pojawienie si¢ dyskursu zwigzanego z tym obiektem jako punktem odniesienia.

Wiaze si¢ to z roznymi technikami wysuwania na plan pierwszy stowa, przedmiotu, akcji lub

80 Zbigniew Warpechowski, Zasobnik..., op.cit., s. 242.

81 Umberto Eco, Teoria semiotyki, tham. Maciej Czerwinski, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow
2009, s. 60.

82 Tadeusz Kowzan, Znak i teatr..., op.cit., s. 18.
83 Keir Elam, Semiotics of Theater..., op.cit., s. 7.

84 Por. Roman Jakobson, W poszukiwaniu istoty jezyka: wybor pism 2., red. Maria Renata Mayenowa, Pafistwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa 1989, s. 66.

85 Umberto Eco, Semiotics of Theatrical Performance..., op.cit., s. 110.
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gestud®. Pierwszg technikg jest defamiliaryzacja (ostranienie), czyli sprawienie, ze znany
przedmiot stanie si¢ nieznany, dziwny, inny. Defamiliaryzacja implikuje powstanie dystansu
miedzy przedmiotem a widzem 1 uniemozliwia spojrzenie na przedmiot zgodnie z
automatycznymi schematami odbioru. Druga technika to ramowanie, czyli wyszczegodlnienie
danego przedmiotu lub wyodrebnienie go sposrod wielu innych. Kiedy przedmiot przestaje by¢
anonimowy 1 trasparentny, widz zwraca uwagg na jego potencjal znaczeniowy. Tak dzieje si¢ z
Coca-cola we wspomnianym juz Champion of Golgotha, gdzie ze wzgledu na kontekst krzyza
przestaje by¢ tylko puszka napoju, ale staje si¢ antynomiag octu, ktorym Chrystus zostat napojony
przed $miercig, a nast¢gpnie generuje kolejne skojarzenia. Sygnifikacja moze dotyczy¢ takze
konkretnych zachowan, na przyktad robienia pompek. W performance Artyste, ktory sie starzeje,
trzeba dobi¢ z 1988 roku, wykonanym w Centrum Sztuki Wspodlczesnej na Zamku Ujazdowskim
w Warszawie, ten gest przybral znaczenie symboliczne oznaczajac starzenie si¢ mistrza i
niedotrzymywanie kroku mtodemu pokoleniu.
Zatrzymajmy si¢ na chwile nad przyktadem performance’n Warpechowskiego pt. Rog pamigci

z 1997 roku, ktére réwniez miato miejsce w CSW na Zamku Ujazdowskim i bylo przesycone
znaczeniami, przejawiajacymi si¢ w rozny sposob. Juz sama przestrzen, w ktorej rozgrywato si¢
performance byta dla artysty znaczaca. Oto jakie znaczenie zostato jej przypisane:

Na przedtuzeniu Sali, w ktorej stata publicznos$¢, gdzie odbywato si¢ performance — jest

kwadratowa sala, sklepiona sklepieniem krzyzowym. Jej ksztalt powodowat niezwykle

silne efekty brzmieniowe, powielenia i wzmocnienia glosu, jednocze$nie taki uktad dawat

mozliwos$¢ zréznicowania znaczenia przestrzeni, tej kwadratowej jako np. ,,nieba” albo

odpowiednika czgsci starotestamentowej (w cerkwi — za oltarzem), dlugiej Sali z oltarzem

za$ — jako cze$ci ziemskiej, wspotczesnej, naszej ,,Via Dolorosa”?’.
Nos$nikiem znaczenia byl nie tylko uktad przestrzenny, ale tez ksztalt, ktéry miat wzbudzac
konkretne skojarzenia u widzéw 1 oddzialywa¢ na nich psychofizycznie, jak majg w zwyczaju

znaki wizualne®s. W rzeczy samej, jeden znak czesto posiada wiele referentow, czyli rzeczy, do

86 Keir Elam, Semiotics of Theater..., op.cit., s. 16-19.

87 Zbigniew Warpechowski, Zasobnik..., op.cit., s. 228.

88 Jiti Veltrusky, Some Aspects of the Pictorial Sign, [w:] Semiotics of Art, red. Ladislav Matejka, Irvin R. Titunik,

The MIT Press, London 1984, s. 247.
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ktérych odsyta (fikcyjnych, albo istniejacych realnie). Na przyklad gra na rogu w wyzej
wymienionym performance moze oznacza¢ wiele rzeczy jednoczes$nie: poczatek dnia, stan
wyjatkowy, spotkanie Mojzesza z Bogiem, religi¢ judaistyczng itd. To samo dzieje si¢ w teatrze,
ale w mniejszym nat¢zeniu. Jednorazowy 1 autorski, a wrgez intymny charakter performance’u,
bardzo silnie zwigzanego z osobg artysty, wplywa na tg zmiang skali.

Lukasz Ronduda zwraca uwage na szczegdlne wykorzystanie tzw. znaku pustego w
rozumieniu Rolanda Barthesa, czyli znaku odsylajacego do samego siebie. Wiaze si¢ to z
»koncepcja artysty kompromitujacego wszelkie utarte, sformalizowane przyzwyczajenia,
zinstytucjonalizowane klisze i przekonania na temat sztuki”®. Znaki puste w wystgpieniach
artysty ,,kierowaty uwage na wnetrze znaku, na skrywang za nim pustke, czysta, bezinteresowna
nico$¢, majaca przyblizy¢ nas (...) do utozsamianej z nig [sztuka] egzystencjalnej esencji
doswiadczenia”, Zatem nie znaczenie znaku, ale jego obecnos$¢ implikujaca wewnetrzng pustke,
lub innymi slowy poczucie braku 1 nieciggtoSci, stanowilo element zainteresowania
Warpechowskiego jako postesencjalisty egzystencjalnego, wedlug nomenklatury *Fukasza
Rondudy. Wyjatkowo$¢ znaku pustego polega na tym, ze jego odbiorca moze albo uznaé, ze nie
posiada on zadnego znaczenia, albo przypisa¢ mu dowolne znaczenie, ale na sam znak sklada si¢
tylko jego forma wizualna. Znaczenie znaku pustego moze zatem by¢ rézne dla réznych
odbiorcow, ale jego potencjat zostat juz wyczerpany. Na przyktad ,,jednorozec” moze oznaczaé
czystos¢ 1 dziewiczos$¢, ale moze rownie dobrze odwolywac si¢ do pojecia fikcji, fantazji lub, ze
wzgledu na pomieszanie referentow, nie znaczy¢ zupehnie nic. Warpechowski tak oto komentuje
wybor znaku do wyzej juz wspomnianego performance’u Dialog z rybg:

(...) ryba w literaturze i mitach ma wiele znaczen symbolicznych — dla mnie
najistotniejsze jest to, ze ryba jest czysta i milczaca?l.

Rekwizyty, ktore zostaly wykorzystane w Rogu..., np. laska afrykanska, rog (tzw. szofar),

tablica w ksztalcie znanym z ikon i1 nawigzujagcym do tablic dekalogu, plakat z filmu MiloSa

89 ukasz Ronduda, Warpechowski, Konieczny, Uklanski, Bodzianowski/ Warpechowski, Dawicki, SWPS Academica,
Warszawa-1.6dz, 2010, s.48.

90 Ibidem, s.49.

91 Zbigniew Warpechowski, Zasobnik..., op.cit., s. 28.
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Formana pt. Skandalista Larry Flynt, wycinki z gazet pornograficznych, prezerwatywy ,,Elite”,
Biblia, fartuch, narzg¢dzia, laska, majg na celu przekazanie pewnego przestania. Jednak sekwencja
ich pojawiania si¢ w performance 1 sposob ich prezentacji nie pozwala na tradycyjne podejscie do
nich jak do konwencjonalnych znakéw. Dzialania Warpechowskiego zwracaja raczej uwage na
ich fizyczng obecno$¢ i sklaniaja do zastanowienia si¢ nad aspektem braku znaczenia w
rozpoznawalnych znakach. Mimo tych zabiegéw Warpechowski stara si¢ zadawac pytania o
rzeczy najwazniejsze w ludzkim zyciu, takie jak $mieré, wiara, pigkno®2. Niemozliwos¢
zdefiniowania ich, prowadzi jednak do poczucia ograniczenia pojmowania $wiata przez

cztowieka 1 nieustannej nieuchwytnosci tego, co przeciez jest tak bardzo istotne.

2. . Jezykowy wymiar sztuki performance

Jezeli wzig¢ pod uwage szeroka definicje tekstu jako spojnego kompleksu znakow??, to
mozemy objac¢ tym pojeciem wszystkie dzieta sztuki, ktore stang si¢ tym samym tekstami kultury,
czyli wytworami realizujagcymi pewien ustalony wzorzec kulturowy. Schechner podkresla czgste

uzycie okreslenia ,,tekst performance”, rozumianego dynamicznie jako rodzaj dziatania:
,,Lekst” pochodzi od tacinskiego fextere, ktére oznacza ,,splatac”, ,.tkac¢” albo ,,budowac”.
(...) W swoich wczesnych i najmocniejszych znaczeniach tekst jest wigc efektem
umiejetnego taczenia réznych materialow, tak aby uzyska¢ co§ jednego, jedrnego,

ciggtego i mocnego4.
Schechner unika pordéwnania performance’u do tekstu, ale zwraca uwage na jego cechy
szczegllne: symbolike 1 mozliwo$¢ przeksztatcania go w co$ innego, czyli thtumaczenia go na
inne media. Derrida rowniez nawigzuje do podstawowego znaczenia stowa tekst 1 podkresla

warto$¢ poznawcza metaforycznego rozumienia tekstu jako tkaniny, ktéra jest spleciona z

92 Ibidem, s. 65.

93 Michait Bachtin, Problem tekstu w lingwistyce, filologii i innych naukach humanistycznych. Proba analizy

filozoficznej, [w:] tegoz, Estetyka tworczosci stownej, thum. Danuta Ulicka, Panstwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1986, s.403.

94 Richard Schechner, Performatyka: wstep..., op.cit., s. 259.
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elementdéw czysto jezykowych, czyli systemowych, oraz z watkow do$wiadczenia®®. Biorac pod
uwage performances Warpechowskiego, trudno zaprzeczy¢, ze performance sklada si¢ z
okreslonych elementow, ktore moga by¢ znakami, stanowi cato$¢ posiadajaca poczatek i koniec
oraz strukture o okreslonej budowie. Charakter performance’u jako tekstu jest jednak szczeg6lny.
Sinko podkresla, powotujac si¢ w zwigzku z tym na Marij¢ Corti, Ze przedstawienie jest tekstem,
poniewaz jego znaczenie ogoélne nie moze zosta¢ sprowadzone do znaczen poszczeg6lnych jego
czg$ci sktadowych lub znakow w nim zawartych®. Ponadto teatrolog stwierdza, ze teksty
zapisane w roznych systemach semiotycznych z zasady mozna przettumaczy¢ na jezyk naturalny
i na tym polega jego wyzszo$¢ nad innymi systemami znakow®’. Waznym w tym kontekécie jest
zapis na temat Performance snu, ktory znalazt si¢ w Zasobniku:
Nie przewidywatem zadnej akcji, a tylko uzycie siebie — jako zagubionego wsrdd tych
drobiazgéw [rekwizytow] obserwatora, albo poszukiwacza sensu, sensow, ktore
wydobywaly si¢ i zmienialy — poprzez zmian¢ potozenia przedmiotéw, inne zestawienia,
naktadanie na siebie, kolejno$é. Bo to moje ruchy, S$ledzenie moich zachowan —
podpowiadaty kolejno$¢ i hierarchi¢ znaczen, znakdw, skojarzen, stéw. Poszczegdlne

scenki, nawet te chwilowe zamyslenia, zagubienia to byly les mots — mojej wypowiedzi,

ktorej absolutnie nie chee przektadaé na inny jezyk?s.

Ulotny charakter sztuki performance sprawia, ze zaliczenie jej do dorobku kultury materialne;j
jest kwestig sporng. Pomijajac problem dokumentacji, jest ona transmitowana gltoéwnie na
zasadzie bezposredniego przekazu. Wazne w tym kontek$cie jest socjologiczne podejscie do
problemu tekstu, ktory, zgodnie ze spostrzezeniami lingwisty, Michaela Hallidaya, jest niczym
innym jak tylko ,,wydarzeniem socjologicznym, spotkaniem semiotycznym, na ktéorym sg

wymieniane znaczenia skfadajace sie na system spoleczny™. To stwierdzenie doskonale

95 Jacques Derrida, Forma i znaczenie. Uwaga o fenomenologii jezyka, [w:] tegoz, Marginesy filozofii..., op.cit.
Wydawnictwo KR, Warszawa 2002, s. 207.

9% Grzegorz Sinko, Opis przedstawienia teatralnego..., op.cit.,, s. 16.
97 Ibidem, s. 5.
98 Zbigniew Warpechowski, Zasobnik..., op.cit., s. 171.

99 Michael A. Kirkwood Halliday, Text as Semantic Choice in Social Contexts, [w:] Grammars and Descriptions,
red. Teun A. van Dijk, Sandor Pet6fi, Berlin — New York 1977, s. 194. Za: Grzegorz Sinko, Opis przedstawienia
teatralnego..., op.cit., s. 43.
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odpowiada takiemu rodzajowi tekstu, jakim jest performance, poniewaz rozgrywa si¢ w
warunkach spotecznych i jest oparte wlasnie na wymianie znaczen pomig¢dzy performerami jako
tworcami tekstu i widzami, czyli odbiorcami. Ponadto sztuka performance opiera si¢ rowniez na
poszukiwaniu sposoboéw ksztaltowania porozumienia i sigga tym samym do Zrodet komunikacji
mig¢dzyludzkie;j.

Istnieje wiele kontrowersyjnych teorii na temat pochodzenia ludzkiej mowy. To zagadnienie
szczegollnie zainteresowalo teoretykdw po opublikowaniu w 1859 roku O powstawaniu gatunkow
drogg doboru naturalnego Charlesa Darwina, ktore zrewolucjonizowalo myslenie naukowe. Juz
w czasach oswiecenia Abbé de Condillac twierdzil, ze jezyk moze pochodzi¢ od gestu. Jednak
dopiero w XIX wieku teoria mowigca, ze pierwsze jezyki prawdopodobnie mogty przypominaé
jezyk migowy stala si¢ popularnal®. Wazne sa w tym konteks$cie badania przeprowadzane na
szympansach, czyli zwierzgtach, ktore sg uwazane za najblizej spokrewnione z cztowiekiem i z
tego powodu ich sposoby komunikowania si¢ sg brane pod uwage jako mozliwy etap na drodze
do powstania w pelni uksztaltowanej mowy. Wedlug Wilhelma Wundta ludzie postuguja si¢
wieloma podstawowymi gestami z repertuaru §wiata zwierzat, ale to, co wyréznia ich zdolnosci
komunikacyjne, to umiejetno$¢ do nasladowanych gestow arbitralnych!0!. Za§ Sherman Wilcox,
bazujac na badaniach Williama Stokoe’a, dowodzit, ze struktura i neurofizjologia jezyka
moéwionego i migowego (lub bazujacego na innego rodzaju znakach niz gesty) jest tozsama!®?,

Te, cokolwiek dyskusyjne teorie pozwalajg na znalezienie paraleli pomigdzy performance a
mow3 na zasadzie wskazania taczacej je struktury elementarnej — gestu. Skoro gest moze shuzy¢
do przekazania tresci, czego dowiadujemy si¢ na przyktad przy okazji grania w kalambury, to
moze on spetia¢ t¢ funkcje takze w wydarzeniu artystycznym. Réznica dotyczy jedynie stopnia
skomplikowania tresci 1 estetycznych walorow wykonywanych gestoéw. Bez watpienia nie jest to

jedyna funkcja gestu w sztuce performance, bo gdyby tak bylo, artysci z wieksza checig

190 David. F. Armstrong, Where Did Language Come From?, [w:] tegoz, Original Signs.: Gesture, Sign, and the
Sources of Language, Gallaudet University Press, Washington 2002, s. 15-44.

101 Michael C. Corballis, In the Beginning Was the Gesture, [w:] tegoz, From Hand to Mouth: the Origins of
Language, Princeton University Press, Princeton — Oxford 2002, s. 64.

102 David F. Armstrong, Original Signs..., op.cit.
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godziliby si¢ na ,,przektad” ich wystapien na inny jezyk, np. na jezyk pisany lub wideo.
Tymczasem wielu performeréw podkresla wyjatkowy charakter wydarzenia 1 jego wartos¢,
sporadycznie tylko pozwalajac na takie zabiegi. Warpechowskiego w duzym stopniu interesuje
jezyk gestow, konstruowanie wypowiedzi poprzez dobor rekwizytow 1 relacje przestrzenne.
Swoje ciato postrzega jako lacznik pomiedzy tresciami generowanymi przez przedmioty i
podporzadkowuje je przestaniu, ktore chce przekaza¢. Performance Kolacja z 1993 roku artysta

komentuje tak:

Zaproponowalem to do zapoznania si¢ z jezykiem performance’éw. (...) Gdy przestawimy
kolejnos$¢ postepowania — wszystko (...) staje si¢ znakaminierzeczywistego
jezyka. Rzeczy ,,moéwig” znakami poetyckimi, a nie tym, czym sg, lub po co zostaty

zrobione %,

Majac to wszystko na uwadze, nalezy zastanowi¢ si¢ nad mozliwos$ciag pordéwnania
performance’u z jezykiem, a moze nawet postrzegania go jako swego rodzaju systemu
komunikacji. Roland Barthes rozpoczal sw6j] wywdd na temat podstaw semiologii od
rozrdznienia Jezyk/Mowienie! 94, ktore wywodzi si¢ od Ferdinanda de Saussure’a. Jezyk, zdaniem
Barthesa, jest zawsze zjawiskiem spotecznym. Nawet idiolekt nigdy nie nalezy do jednej osoby,
chyba, ze jest produkowany przez osob¢ afatyczng, ktora przewaznie jednak nie jest w stanie
efektywnie porozumie¢ si¢ z innymi. Jednostka nie moze stworzy¢ systemu sama w tym sensie,
ze, aby uzna¢ go za autentyczny, musi zaistnie¢ zbiorowo$¢, ktora bedzie si¢ postugiwac jej
sposobem kodowania. Gdyby te same elementy byly wykorzystywane przez rézne osoby do
zakomunikowania tych samych tre$ci, w 6w czas moglibySmy uzna¢ performance za system
znakow. W rzeczywistosci jednak granice interpretacji znakéw wykorzystywanych w sztuce
performance s3 ptynne. Dzigki temu dopuszczalne sg rd6zne odczytania, nawet jezeli kontekst
wystgpowania tych znakow nie ulega zmianie.

De facto znaczenie, dekodowane przez odbiorcOw nie zawsze jest takie, jak zakladatl sam
nadawca. Ze wzgledu na to mozna uzna¢, ze performance posiada wymiar jezykowy, ale sam nie
jest systemem znakow, bo jest pozbawione umowy zbiorowej. Juz predzej sztuke performance

jako dziedzing mozna uzna¢ za system komunikacji, skoro jej instrumentarium wykorzystuje

103 Zbigniew Warpechowski, Zasobnik..., op.cit., s. 156.

104 Roland Barthes, Podstawy semiologii..., op.cit., s. 2-21.
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wielu artystow. Jednak ich podejscie do tego instrumentarium jest twércze i tym samym
nowatorskie wzgledem juz utrwalonych sposobow rozumienia danych komunikatow. Tak jak
moéwienie da si¢ zanalizowac tylko jako co$ jezykowego!03, tak i pojedyncze performance da si¢
zanalizowa¢ tylko w odniesieniu do tego, co w nim nalezy do sztuki performance. Dziamski,
zadajac sobie pytanie, czy performance jest jezykiem, przywotuje teori¢ Roberta Morrisa i,
zestawiajac ja z osiggnieciami de Saussure’a, dochodzi do podobnych wnioskow, jak wyzej
wspomniane. Systematyzuje on rozgraniczenie na system sztuki performance i jego poszczegolne
realizacje, mowiac:

Tym, co arbitralne, (...) co odpowiadatoby Saussure’owskiemu ,langue”, bylaby sztuka

rozumiana jako jeden sposrod wielu wystepujacych w kulturze systemow semiotycznych,

jako jedna z dziedzin kultury, jedna z form $wiadomos$ci spotecznej rzadzaca sig

swoistymi regutami (...). Natomiast tym, co dowolne, niearbitralne, przywodzace na mysl
Saussure’owskie ,,parole” bytyby jednostkowe sposoby aktualizowania i konkretyzowania
regut spotecznej §wiadomosci artystycznejloo,

Semiologia chce analizowac¢ teatr i inne sztuki performatywne jako rodzaj tekstu. Stad juz
tylko krok do jezyka. Dorota Zygadlo-Czopnik, piszac o semiotyce jutra, zauwaza, ze ,,badania
semiotyczne skupiajg swojg uwage na <<tekScie gotowym>>, nie za$ na procesach rzadzacych
powstawaniem i odbiorem oraz spotecznymi funkcjami badanych tekstow”!%7. Wigczenie tych
elementow w pole zainteresowan semiotyki niwelowatoby jej uniwersalistyczne podejscie.
Autorka dostrzega rowniez, ze ponowoczesnosci zawdzigczamy dostrzezenie problemu

obecnosci i zdarzeniowosci, ktory stanowi nowe wyzwanie dla wszelkich uje¢ komunikacyjnych.

3.4. Komunikacja w sztuce performance — widzialno$¢ performera
UstaliliSmy juz, czym jest znak, a takze jaka role petni on w sztuce performance. Jesli uznac

dziatanie artystyczne za szczegdlny rodzaj mowy, to tym samym stanie si¢ ono tematem badan

nad komunikacja. Warto teraz przesledzi¢ przebieg procesoOw komunikacyjnych w sztuce

105 Ibidem, s. 4.

106 Grzegorz Dziamski, Performance — tradycje, zrédia..., op.cit., s. 42-43.

197 Dorota Zygadto-Czopnik, W kregu czeskiej semiotyki teatru, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego,

Wroctaw 2009, s. 49.
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performance, zakladajac ze to wlasnie cialo performera zajmuje w nim szczegdlng pozycjg.
Performance jest jedynym medium, w ktorym autor dzieta staje si¢ jednoczes$nie jego materiatem.
Aby widz uznal co$ za znak, najpierw musi rozpoznaé to co$ jako autentyczne wydarzenie
czasoprzestrzenne lub jako realne ludzkie ciato!98. Cialo performera jest postrzegane w aspekcie
czasoprzestrzennym. Ma ono wigksze znaczenie niz w teatrze, gldwnie ze wzgledu na to, ze w
sztuce performance ciato artysty na ogot funkcjonuje jako tworzywo, z ktérego powstaje dzieto,
czyli wydarzenie. Jest ono nieodzownym elementem, ktory dominuje nad caloscia

wykorzystanych srodkow.

Punktem kumulatywnym i energetycznym performansu bez watpienia jest dziatajacy
performer. Jednak to nie artysta jest najwazniejszym elementem struktury performansu —

tylko widz, wobec ktorego performer ksztaltuje swoja wypowiedz!%.

Te stowa Michata Krawczaka odnosza si¢ do dyskusji na temat tego, czym jest performance,
ale takze do kwestii somatycznosci w dziataniach tego typu. Dzialania te dokonuja si¢ dzigki
obecnosci ciala wykonawcy, ktore podlega ogladowi. To ciato pozwala na zaistnienie akcji 1 to
ciato wlasnie jest poddawane dziataniom. Jacek Wachowski wyjasnia to w tych stowach:

Cechg dziatan podejmowanych w obrebie performansow jest to, ze koncentruja si¢ one na
ciele. To ono wlasnie wyznacza sens performansu i staje si¢ jego narzedziem. W ten
sposob ustanawia pomost pomiedzy doswiadczeniami wewngtrznymi performera a
oczekiwaniami $wiata zewnetrznego. Ciatlo wystawione na pokaz, obsadzone w roli, na
ktora dziatajacy z jakichs powoddw sie godzi, staje si¢ gldwnym i koniecznym warunkiem
performansu, umozliwiajgcym kreowanie relacji z publicznos$cia, przestrzenig i sobg !0,

To, co odroznia performance od innych ludzkich dziatan, to wiasnie obecno$¢ obserwatora,
ktory jest w stanie uzna¢ co$§ za performance nawet bez wiedzy performujacego. Zdaniem
Marvina Carlsona, warunkiem istnienia performance’u jest kto§, przed kim mozna

performowac!!!l. Niezaleznie od tego, czy akt performowania jest §wiadomy czy nieSwiadomy.

Sam Warpechowski podkresla w swoim zbiorze aksjomatow, ze:

198 Umberto Eco, Semiotics of Theatrical Performance..., op.cit., s. 111.

109 Michat Krawczak, Przestrzenie komunikacyjne performance art, [w:] Komunikacja przez sztuke. Komunikacja
przez jezyk, Zaktad Teorii i Filozofii Komunikacji Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Poznan 2008, s. 102.

110 jacek Wachowski, Performans, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2011, s. 235.

11 Marvin Carlson, Performans, ttum. Edyta Kubikowska, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007, s. 29.
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Fakt artystyczny moze zaistnie¢ bez udziatu artysty. Nie postrzezony lub nie wskazany,

nie bedzie faktem sztuki'l2.

Zatem tego rodzaju fakt jest uzalezniony od obecnosci kogo$, kto bedzie w stanie go dostrzec
i1 uzna¢ za fakt artystyczny. Réwniez w ujeciu semiotycznym widz jest potrzebny jako uczestnik
sytuacji komunikacyjnej, odbiorca ,,wypowiedzi performera”, ktory jest w stanie ja rozszyfrowaé
1 zrozumie¢. Nalezy przypomnie¢, ze zdaniem Georgesa Mounina, w teatrze komunikacja nie
zachodzi, bo proces przekazywania informacji jest jednokierunkowy''®. Dzieje sie tak dlatego, ze
widz jest pozbawiony mozliwosci udzielenia odpowiedzi nadawcy, uzywajac tego samego kanatu
1 tego samego kodu (uwzgledniajac terminologi¢ Romana Jakobsona). Czy rzeczywiscie to jest
warunek niezbedny dla powstania komunikacji?

W sztuce performance nie mamy do czynienia ze skonwencjonalizowaniem, ktore
uniemozliwiatoby widzom bezposrednig reakcje. Widz jednak moze, ale nie musi wykorzystac¢
kanal 1 kod nadawcy, czyli performera, do wygenerowania odpowiedzi. Dodatkowo
niekoniecznie jedna tylko ptaszczyzna komunikacji wchodzi w tym w przypadku w gre. Dzieto
jest otwarte na swobodng reakcje odbiorcy, co laczy sie z koncepcja opera aperta Eco''*.
Performance mozna rozpatrywac jako zespot tworczych sugestii stymulujacych percepcje widza,
zgodnie z myslag André Helbo!!5. Ogolnie rzecz biorac, mozna przyjac, ze gwarancja zaistnienia
komunikacji jest ustosunkowanie si¢ do wydarzenia, przybranie pewnej postawy przez widza,
niekoniecznie w trakcie trwania performance’u, ale na przyktad po jego zakonczeniu. Keir Elam
podkresla, ze widzowie ustosunkowujg si¢ do sygnaléw wysylanych ze sceny 1 ich reakcje sa
odbierane przez aktorow, ale takze przez innych widzoéw!16. Badaczka stwierdza dobitnie, ze to

wlasnie widz jest zasadniczym punktem zbornym zaréwno performance’u, jak i1 spektaklu i

112 7bigniew Warpechowski, Podrecznik bis..., op.cit., s. 403.
113 Keir Elam, Semiotics of Theatre..., op.cit., s. 33-34.

14 Umberto Eco, Otwarte dzielo w sztukach wizualnych, [w:] Dzielo otwarte: forma i nieokreslonos¢ w poetykach
wspolczesnych, thum. Jadwiga Gatuszka, Wydawnictwo Czytelnik, Warszawa 1994.

115 André Helbo, T heory of Performing Arts, John Benjamins Publishing Co., Philadelphia — Amsterdam 1987.

116 Keir Elam, op.cit., s. 38.
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innych sztuk performatywnych!!”. Poziom stymulacji, zaangazowanie widza i jego cheé¢
integracji z doswiadczanymi zdarzeniami jest odczuwalna przez wykonawce 1 w ten sposoéb ma
wptyw na efektywnos$¢ calego wydarzenia. Wigze si¢ to z tzw. ,.temperaturg widowni”, czyli
sumg czynnosci dokonywanych przez widzé6w — na przyktad wiercenie si¢, jedzenie itp. — ktorych
nie widzi performer, ale je odczuwa!!®. Wielu badaczy zgadza si¢ z twierdzeniem, ze teatr
wspolczesny 1 sztuka performance daza do przetamania barier migdzy widzem a wykonawca.
Dokonuje si¢ to w rdézny sposob: poprzez przetamanie przestrzennej organizacji widowni i
zetknigcie widza z wykonawcg na zasadach proksemicznych, poprzez ruch, czyli kinetyke
przedstawienia, poprzez zastosowanie $rodkow paralingwistycznych!'® itd. Warpechowski de
facto korzystal ze wszystkich tych technik przy konstruowaniu swoich wypowiedzi
artystycznych. Sam jednak podkresla, ze najwazniejsze dla niego jest przestanie, ktore chce
przekaza¢ innym, nie za$§ nawigzanie bezposredniego kontaktu z widzami. Zauwaza, ze w trakcie
performance’u jest w stanie wielkiego uniesienia, swego rodzaju ekstazy, ktora w niektorych
przypadkach jest do tego stopnia nasilona, ze uniemozliwia mu np. odczuwanie bolu'?’. Z tego
tez powodu bodzce ptynace ze strony widowni nie zawsze byly przez niego odbierane!?!, cho¢
starat si¢, jak okreslit to Lukasz Ronduda, ,,zmieni¢ pole sztuki w wydarzenie egzystencjalne”122,

Trzeba jednak zwréci¢ uwage na fakt, ze Warpechowski wykonywat rowniez rézne gesty w
stron¢ widzow. Performance Woda rozpoczynato si¢ rozdaniem widzom szklanek z woda, ktéry
to gest miat wystawi¢ na probe ich biernos¢ wobec duszacej si¢ na podtodze rybki. 10 minut,
zaprezentowane w Galerii Pl w 1973 roku, polegato na zademonstrowaniu widzom ciemno$ci
zawartej w dloniach artysty. Na potrzeby performance’™n Stodki Warpechowski, ktéry odbyt sie w

Galerii ArtForum w todzi w 1979 roku, widzowie byli zapraszani do kosztowania stodkiego

U7 Ibidem, s. 97.
18 Grzegorz Sinko, Opis przedstawienia teatralnego..., op.cit., s. 82.
119 Ibidem, s. 56-87.

120 Nigdy nie bedziesz wotem — Ze Zbigniewem Warpechowskim rozmawia Marta Trabula, ,,Magazyn Sztuki” 2-3
(1994), s. 27.

121 patrz: Aneks.

122 } ykasz Ronduda, Sztuka polska lat. 70..., op.cit., s. 118.
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ptynu, w ktérym skapany byt artysta. Zasadnicza cze$cia performance’u Porozumienie w Galerii
Matej w Warszawie w 1981 roku bylo toczenie rozmow z widzami i jednoczesne ignorowanie
cigzacego na ramieniu kamienia. Na zakonczenie Kolacji w Galerii Arsenat w Biatymstoku w
1993 roku artysta poczestowal lodami mata dziewczynke z widowni. Wiele performances byto
rowniez swego rodzaju odpowiedziami na gesty innych osob (np. Antyhappening. Chale Rose,
Oczekiwanie, Piasek). Jednak we wszystkich tych dziataniach Warpechowski kierowat si¢ zasada
wyrazong w zbiorze tekstow pt. Wolnosé: ,,artysta moze eksperymentowac na sobie, ale nie
powinien eksperymentowac na ludziach™!23. To znaczy nie powinien wykorzystywac ich reakcji 1
ich obecnosci przedmiotowo, jako obiektu badan, ani ingerowa¢ w ich osobista przestrzen. Moze
podejmowac ryzyko tylko na wiasng rgke. Artysta w catej swojej pracy tworczej kladzie duzy
nacisk na przezycie, ktére ma si¢ dokona¢ za jego posrednictwem, dlatego nawet jezeli nie
nastepuje bezposrednia komunikacja z odbiorcami, to juz samo doswiadczenie zbliza widzow i1
performera w trakcie performance’u. Artysta postrzega to jako zobowigzanie wobec drugiego. W

Podreczniku znajduje si¢ nastepujacy komentarz na ten temat:
,Robi¢ siebie dla kogo$”, a nie robi¢ co$ dla kogo$ — to zasadnicza roznica. Tego kogo$
nie znam, nigdy nie widziatlem, ale ON odbywa swoja droge przez to samo, co ja, wigc
nasze drogi si¢ zeszty na chwile i w tej chwili musze mu da¢, powiedzie¢ co$ waznego

(...) On to ze mnie wydobywa, przez niego ten przekaz si¢ uspotecznia'?*,

Artysta podejmuje ten temat rowniez w tekscie lkonografia sztuki performance, z ktorego
wynika, ze przekaz, aby si¢ uspoteczni¢, musi by¢ wiarygodny, nawet jezeli nie bedzie
zrozumialy:

Czysty przekaz jest najwyzszym kunsztem, jest nieosiggalny. Trzeba go da¢ wprost,
twarzg w twarz, z ust do ust, patrzac prosto w oczy. Tylko taki przekaz bedzie jeszcze
wiarygodny125,

Wiasnie w celu osiggnigcia tej wiarygodnosci artysta staje przed widzami dostepny i

nieostonigty niczym przed ich penetrujacym wzrokiem. Wedlug Warpechowskiego

»aintelektualna” prawda w sztuce performance moze zaistnie¢ tylko dzieki wzajemnemu

123 Zbigniew Warpechowski, Wolnos¢, Mazowieckie Centrum Kultury ,,Elektrownia”, Radom 2009, s. 74.
124 Zbigniew Warpechowski, Podrecznik bis..., op.cit., s. 361.

125 7bigniew Warpechowski, Zasobnik..., op.cit, s. 245.
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przenikaniu si¢ zasobow stanu wewngtrznego emitowanych przez artyste 1 widzow, co tworzy
szczegblng atmosfere wydarzenia'?. Po niesatysfakcjonujacym, jego zdaniem, performance Azja

11T w Galerii Krzysztofory w Krakowie artysta zanotowat:

Pewne elementy nie zabrzmialy w sposob ,,performerski” — byly tylko komunikatami.
Performance musi ,,brzmie¢” wiasng sitg trwania, cho¢by nic si¢ nie dziato, choéby nie

byto nic do zakomunikowania!?7.

Performance zdaniem artysty, musi ,,brzmie¢”, czyli mie¢ okre§lony rytm odczuwalny przez
performera 1 widzow. Sama obecno$¢ jest zatem konieczna, ale nie wystarczajaca.
,»Warpechowskiego — podkresla Lukasz Ronduda — interesowal etyczny wymiar bezposredniego
odstonigcia przed innymi ludzmi prawdy o sobie. (...) Fascynowalo go zwigzane z tym ryzyko
kompromitacji, ktore jednak bylto zarazem szansg na zaistnienie czegos$ niezwyklego, zwigzanego

z tajemnicg kontaktu miedzyludzkiego™'?®

. Performance umozliwia tego typu doznanie, gdyz
jest sztukg wcielong w zycie artysty ekstremalnym doswiadczeniem!2?” i zawlaszcza nie tylko
jego widzialne ciato, ale rdwniez calg jego determinacje i ,,bezinteresowno$¢ artystyczna”, a co

za tym idzie — cata osobowos¢ artysty.

5. Autonarracja jako performance

1. Pisanie o sztuce performance

Sztuka wspotczesna rzadko wystepuje jako co§ autonomicznego. Coraz czgéciej potrzebuje
opisu, narracji, ktoéra pozwolitaby odbiorcy unikng¢ ugrz¢znigcia w zawilo$ciach wizji
artystycznej. Dlatego tez wokdt dziet 1 wydarzen, nalezacych do dziedziny sztuki, narastajg

rozmaite teksty — eseje, komentarze, przyczynki do analizy. Warpechowski stwierdza dobitnie:

ArtySci zdajg sie na swoich wyrgczycieli od klopotliwych pytan i odpowiedzi!3°,

126 7Zbigniew Warpechowski, Podrecznik bis..., op.cit., s. 464.

127 Zbigniew Warpechowski, Zasobnik..., op.cit., s. 104-105.
128 ¥ ykasz Ronduda, Sztuka polska lat 70..., op.cit., 118.

129 Zbigniew Warpechowski, Statecznik, Labirynt 2, Lublin 2004, s. 35.

130 7Zbigniew Warpechowski, Sens, znaczenie i wartos¢ sztuki, ,,Estetyka i Krytyka” 20/1 (2011), s. 22.
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W rzeczy samej wiele osOb zajmuje si¢ opisywaniem i interpretowaniem ciagle rosnacej
liczby wytwordéw kultury. Trudno znalez¢ dzieto, na ktorego temat nikt si¢ nie wypowiedziat i o
ktérym nie mozna by nic przeczyta¢. Warpechowski odpowiada na t¢ tendencje, tworzac wiasng
narracj¢ wokol swoich dziatan. Narracje t¢ sankcjonuje pozycja jaka zajmuje w §wiecie sztuki — a
mianowicie pozycja artysty. W jednym ze swoich licznych tekstow Warpechowski odnosi si¢ do
tego problemu, w nast¢pujacy sposob:

O sztuce, moim zdaniem, powinno si¢ mowi¢ od momentu, kiedy pojawil si¢ artysta,
kiedy dostrzezono jego role. I nie chodzi o to, zeby bada¢ jego perypetie zyciowe, ile miat
kochanek itp. Ale jego indywidualne pictno, jego myS$lenie w powigzaniu z
rzeczywistoscig historyczng jest istotne w nakladaniu si¢ dziejow sztuki. To jego pozycja

spoteczna i funkcja rzutuja na to, co jest jej sensem i znaczeniem w danym czasie. Swiat

zewngtrzny moze te sensy zmienia¢, odbiera¢ i wypaczaé!3l,

Przywrdcenie znaczenia postaci artysty i oddanie mu glosu w kwestii sztuki staje si¢ w mysli
Warpechowskiego rzeczg kluczowa. Gtownie ze wzgledu na to, ze tylko sam artysta, jako osoba
naj$cislej zwigzana z dzielem, wie dokladnie — a przynajmniej powinien wiedzie¢ — jaka jest
prawda o jego sztuce, bo jest za nig odpowiedzialny. Powyzsze stowa w sposdb dobitny odnosza
si¢ do problemu wypaczenia intencji artystycznych przez otoczenie, skladajace si¢ z
konsumentow sztuki, krytykow, kuratorow 1 innych zainteresowanych, a przede wszystkim
przedstawicieli tzw. art industry. Osoba artysty zostata przywrocona do lask, jako niezbedny
element w dyskursie o sztuce, dzigki staraniom artystow awangardowych i takim ,artystom
wojujacym’” jak Zbigniew Warpechowski. Artysta jest niezbedny, gdyz stanowi filtr dla sensow 1
znaczenia sztuki, odbieranej nastgpnie przez $wiat zewnetrzny. Jego osoba ma szczegdlne
znaczenie w sztuce performance, ktora koncentruje si¢ wokot dzialajacego ciata ludzkiego.
Jednak nie tylko o ten aspekt chodzito ,,nestorowi sztuki performance w Polsce”. On w rzeczy
samej poswiecit sztuce cate swoje zycie. Dzieto jego zycia jest dzielem totalnym, obejmujacym
nie tylko liczne dziedziny sztuki — od architektury, malarstwa i rzezby poprzez poezj¢ az do
performance’u — ale rOwniez rozmaite tendencje i nurty artystyczne, a wreszcie jego sposob

myslenia o §wiecie, styl zycia, osobowos¢.

131 Ibidem, s. 22.
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Kiedy spojrzy si¢ na teksty artysty, ciezko oprze¢ si¢ wrazeniu, ze sktadajg si¢ one w jedna
spojng catos¢ z jego praktyka artystyczng. Pomijajac na razie kwestie performatywnosci tekstow
Warpechowskiego, trzeba podkres§lic, ze jego praktyka tworzenia wypowiedzi pisanej i
wypowiedzi performance wspolistnieja ze soba. Warpechowski ,,pisal” swoje performances,
przygotowujac si¢ do nich w roézny sposob i tworzac teksty, stanowigce ich osnowe. Pisal
rowniez o sztuce performance w swoich ksigzkach, tekstach krytycznych 1 wspomnieniach. Mato
ktory artysta, szczegOlnie w obrebie sztuki efemerycznej, tyle miejsca poswiecit utrwaleniu
swoich dziatah w formie pisma. Zasobnik stanowi, unikatowe w skali §wiatowej Swiadectwo
drogi zycia artysty. Jest to zapis 232 wydarzen typu performance, ktére odbywaty sie w okresie
od 1967 do 1997 roku. Na chwile obecng jest ich przeszio 300. We wstepie do omawianej
monografii artysta skwitowat:

Nikt na $wiecie, poza mng, nie wie, co ja w swoim zyciu zrobitem. Co zrobitem jako

artysta. Nikt za mng nie chodzil, nie jezdzil, nie przygladat si¢, ani tez — ktokolwiek byt
32

szkolony do tego — nie postawil mi takiego pytania'®2
Te stowa mozna potraktowaé jako wyraz niepokoju zwigzanego z poczuciem nieuchronnej
straty, ktora dotyka sztuke efemeryczng i cho¢ artysta przyjat propozycje napisania monografii z
przerazeniem, to utrwalenie wspomnien okazato si¢ dla niego nie tak trudne, jak przewidywat.
Poza Zasobnikiem powstaty dziesigtki tekstow krytycznych, w ktorych dat §wiadectwo swoim
pogladom na stan sztuki jemu wspolczesnej i na warsztat artysty oraz na znaczenie dziatalnosci
artystycznej w ogole. Warpechowski pisze duzo o sobie samym, o sztuce w ogole i o innych
artystach, co stanowito i wcigz stanowi zroédto kontrowersji, ale tez inspiracji wsrdd jego
czytelnikow. W szesciu swoich ksigzkach artysta podejmuje wyzwanie dokonania samooceny,
opisu swoich do$wiadczen 1 spostrzezen, a takze rozwija swoja koncepcje sztuki, nie
zapominajgc przy tym ani na chwilg o swoim potencjalnym odbiorcy. Waznym zadaniem, jakie
sobie stawia jest dodanie otuchy innym:
Bedg rad (...) jezeli cho¢ jeden artysta poczuje si¢ mocniejszy i bardziej odpowiedzialny.

Jezeli cho¢ jeden cztowiek poczuje si¢ dowarto$ciowany, czy choéby wzruszony moja o

niego troska'¥3.

132 Zbigniew Warpechowski, Zasobnik..., op.cit., s. 9.

133 Zbigniew Warpechowski, Statecznik..., op.cit., s. 102-103.
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W latach 1998 — 2009 artysta wydawat kolejno Zasobnik, Podrecznik, Podnosnik, Statecznik,
Podrecznik bis 1 Wolnosé. Do drukarni trafita rowniez siddma ksigzka, w ktoérej dokonat
dookreslenia swojej pozycji w obrebie stylow artystycznych, nazywajac uprawiang przez siebie
sztuke (wbrew klasyfikacjom krytykéw) ,.konserwatyzmem awangardowym”. Taki wilasnie tytut
nosi ksigzka, wydana w 2014 roku. Co wazne, wszystkim tekstom 1 pracom artystycznym
towarzyszy silne poczucie odpowiedzialno$ci za przestanie przekazywane §wiatu. Warpechowski
ktadzie na artyste dodatkowy cig¢zar moralny i jest zdania, ze sztuka nie powinna by¢ sposobem
na zaspokojenie wlasnych potrzeb, ani narzedziem do osiggania stawy. Artysta zajmuje
szczegOlng pozycje w kulturze, co pocigga za sobg wiele zobowigzan. Miedzy innymi
zobowigzanie przekazywania swoich do$wiadczen innym!34. Zdaniem Warpechowskiego stan
tworzenia jest przywilejem niedostgpnym kazdemu. Nie oznacza to jednak, Ze ksztaltowanie
wypowiedzi o sztuce, doswiadczanej na zasadzie iluminacji, jest rzeczg fatwa. Wrecz przeciwnie,

powstaje z wewnetrznej potrzeby, ale wymaga od artysty dyscypliny 1 stanowczosci:
Proces werbalizacji nastepuje (...) tylko wtedy, kiedy mamy potrzebe ,,przytomnosci”,

czyli zejécia na ziemie, przetozenia tego poznania w czyn!3°,

Stowo ,,czyn” jest kluczem do tworczosci Warpechowskiego jako performera, ale nie tylko
jako performera. Warto podkresli¢, ze performatywno$¢ jego tworczosci nie dotyczy wytacznie
aktywnosci artystycznej, ale przenosi si¢ takze na poziom tekstow teoretycznych, krytycznych,
zapiskow 1 publikacji. Jest to szczegolny przypadek performatywnosci tekstu, ktorym zajmiemy
sie¢ w kolejnych podrozdziale. Niezaleznie od tego, jego teksty splataja si¢ z dziataniami
artystycznymi, niejednokrotnie przybierajac charakter autokomentarza, ktory ogranicza w duzym

stopniu na zakres mozliwej interpretacji jego sztuki.

2. Potrzeba pisania wobec interpretacji aktu tworczego

Jak juz zostalo wspomniane Zasobnik jest zjawiskiem wyjatkowym. Sytuacja, w ktorej
performer sam dokonuje skrupulatnej dokumentacji swoich wystapien w postaci tekstu, jest

bardzo rzadka i zastuguje na uwage. Warpechowski jako jeden z nielicznych przedstawicieli

134 Zbigniew Warpechowski, Wolnos¢, Mazowieckie Centrum Kultury ,,Elektrownia”, Radom 2009, s. 35.

135 Zbigniew Warpechowski, Statecznik..., op.cit., s. 48.
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Swiata artystycznego decyduje si¢ sam zinterpretowaé swoja prace, podda¢ ja analizie, ktorej
zazwyczaj dokonujg krytycy, publicysci, kuratorzy wystaw, mitosnicy sztuki. W rzeczy same;j
sztuka efemeryczna, jak mato ktora dziedzina sztuki, jest szczegodlnie narazona na wypaczenie i
niezrozumienie, ze wzgledu na swoja podstawowa cech¢ — ulotno$¢. Cos, do czego nie mozna
wroci¢, na co nie mozna przedstawi¢ dowodu, tatwo przeklamac¢ i réwnie tatwo jest tym
manipulowaé. Prawdopodobnie to wtasnie jest powod, dla ktorego artysta rozpoczat samodzielne
dokumentowanie swojej pracy. Che¢ kontrolowania odbioru swojej tworczos$ci, artysta thumaczy
potrzebg autonomii 1 ,,przymusem okoliczno$ci, w jakich znalazla si¢ sztuka”!3¢. Te okolicznosci
to przede wszystkim rozwarstwienie §wiata artystycznego na establishment 1 grupy alternatywne,
bezmys$lne uleganie modom ptynacym z Zachodu, schematyczne myslenie krytykéw i
szufladkowanie artystow w ciasnych ramach stylow i nurtéw intelektualnych itd.

Stefan Morawski, jeden z krytykow Warpechowskiego, zauwaza, ze to, czego dokonuje
performer wynika z potrzeby zabrania glosu w dyskusji o sztuce. Przyznaje on stuszno$¢ artyscie
w jego probach definiowania siebie i swojej sztuki, ale na okreslenie tego zjawiska proponuje

miano ,,metasztuka’:

Metasztuka zasadza si¢ na §wiadomosci, ze definicja determinuje wydzielenie i uznanie
danej klasy wytwordow jako artystycznych. Po c6z tedy mieliby to czyni¢ teoretycy i
filozofowie zamiast samych tworcow, skoro oni sg i winni by¢ ostateczng instancjg w

materii, ktora jest ich domeng!37?

Z tekstow artysty wylania si¢ autoportret osoby, ktéra stawia sobie za cel catkowite
podporzadkowanie swojego zycia sztuce. Hasto ,,zycie jest sztuka” byto propagowane min. przez
Wolfa Vostella z kregu Fluxus i podjete na przyktad przez rosyjskich konstruktywistow!?®. Na
Sympozjum realnosci poetyckich w Battyckiej Galerii Sztuki Wspodtczesnej w Stupsku, ktore

odbyto si¢ w terminie 7-10 luty 2006 roku, artysta wyrazil takg oto opinig:

136 Zbigniew Warpechowski, Statecznik..., op.cit., s. 96.

37 Autonomiczny ruch konceptualny w Polsce, red. Zbigniew Warpechowski, thum. Matgorzata Sady, Biuro Wystaw
Artystycznych, Lublin 2002, strony nienumerowane.

138 Grzegorz Dziamski, Performance — tradycje, zrédta..., op.cit., s. 39.
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Zaktadam rowniez mozliwos¢ [istnienia] takiego artysty, ktory nie tworzy; po ktérym nie
zostaje nic, a o ktorym mozemy méwicé, ze zyt jak artystal?,

Jest to z pozoru tatwe rozwiagzanie, ktore pozwala na objecie terminem ,,sztuka” réznych
przejawow rzeczywistosci. Jednak w sztuce performance hasto ,,zycie jest sztukg” oznacza to
tyle, co brak kompromisu i konieczno$¢ podporzadkowania wtasnych potrzeb abstrakcyjnej idei,
ktorej medium ma staé si¢ artysta. Obnazenie aktu tworzenia, pokazanie mechanizmu natchnienia
1 pozwolenie innym na uczestniczenie w procesie tworczym jest tym, do czego performerzy
przywiazuja duza wage. Rowniez Warpechowski podkresla znaczenie tego faktu dla swojej
dziatalnosci artystycznej i chce, aby jego dziatania byty interpretowane w tym duchu. Waznym

elementem jest postawienie nacisku na proces powstawania dzieta sztuki:
Ambicja performance jest to, co wspolne wszystkim sztukom, czyli ten moment aktu
tworczego, ktory poprzedza formalizacj¢ artystyczna, czyli to, co moze przezywac poeta
zanim napisze wiersz, to, co moze przezywac¢ malarz zanim wezmie si¢ do malowania, to,

co moze przezywac aktor, baletmistrz, czy muzyk-instrumentalista zanim zacznie gra¢'40.

Z tekstow Warpechowskiego wylania si¢ autoportret osoby, ktora stawia sobie za cel
catkowite podporzadkowanie swojego zycia sztuce. Uznaje on, ze artysta to ,,podporzadkowany
sztuce los osobowosci”!*!. Warpechowski w prawdzie nie do konca jest konsekwentny w swoich
ustaleniach na temat tego, jak powinna wyglada¢ sztuka performance. Mowi o warsztacie
performera, aby nast¢pnie zanegowac istnienie czego$ takiego jak warsztat w innym tekscie.
Jednak mimo tej niekonsekwencji udaje mu si¢ kontrolowac odbidr swoich prac. W artykule do
czasopisma ,, Tumult” pojawila si¢ krotka interpretacja, analizowanego wyzej, performance’u
Woda. Artysta przyznaje w nim, ze wydarzenie nie miato planowanego zakonczenia, zatem
$mier¢ ryby nie byta efektem, ktory artysta zaktadal z gory. Zalezalo to od widzow. Jest to
interesujgca wzmianka, pozwalajaca dostrzec, ze performer patrzyl na widzoéw jak na partnerdw,
z ktorymi mozna nawigza¢ plaszczyzne porozumienia lub dialog. O sytuacji stworzenia
pojeciowej 1 fizycznej obecnosci wody, za pomocg umieszczenia na podtodze napisu woda i

podaniu widzom szklanek z woda, artysta pisze:

139 Relacja dokumentalna znajdujgca si¢ w zasobach Zachety — Narodowej Galerii Sztuki.

140 Zbigniew Warpechowski, Chce byé z gumy — Wypowied? Z. Warpechowskiego o performance, ,,Tumult” 6
(1974), s. 48.

141 Zbigniew Warpechowski, Podrecznik..., op.cit., s. 200.
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Nagle je przytapuje widzow a oni przylapuja mnie na czyms, co jest banalnie proste.
Tworzy si¢ jaka$ nowa rzeczywisto$¢. Postuguje sie znakiem poetyckim!42,

Ciekawa jest réwniez interpretacja, analizowanego juz po cze$ci performance’u Rog
pamigci, w ktorej artysta podkresla, ze nie chodzito mu o obraze uczu¢ religijnych, ale krytyke
zwyrodniatej kultury, ktora az si¢ prosi o zerwanie pojednania z Bogiem'#}. Artysta podkresla, ze
gest wktladania rulonikow z fragmentami Biblii w prezerwatywy jest znakiem wypaczenia
rzeczywistosci przez przekaz medialny, ktory, podobnie jak prezerwatywa, zwalnia ludzi od
odpowiedzialnosci. Natomiast dwukrotne rozbicie tablic ma symbolizowaé upadek kultury
europejskiej. Ta interpretacja stoi w opozycji do odczytan, ktére nasungly si¢ niektérym
krytykom sztuki. Warto rowniez przywota¢ autorska interpretacje performance™n /0 przykazan,
ktore zostalo wspomniane w jednym z poprzednich rozdzialow. Artysta twierdzi, ze spisania
swoich przykazan dokonat niemal bez namystu i spontanicznie, po wejsciu do baru obok kosciota
St. Jean w Lyonie. Odczytu dokonat z kartek wyrywanych z zeszytu, przebiwszy sobie r¢ke
gwozdziem. Kartki z zapisem przykazan zaginely, a artysta nie jest w stanie ich odtworzy¢. W

Podreczniku zapisuje jednak taki oto komentarz na ten temat:
Dzisiaj nie moge wiec powtdrzy¢é owych dziesieciu przykazan, bo ja jestem kim$ innym,
inny jest uktad gwiazd nade mng. Nikt, kto nie uzurpuje sobie boskiej potegi, niec moze
(nie ma prawa?) spisywac przykazan, bo nie moze zliczy¢ chwil ani przewidzie¢ miejsca,
w ktorym spisane przez nas w dobrej wierze przykazania kogo$ ujarzmig, a moje

przykazania z Lyonu bytyby dzisiaj jarzmem dla mnie!44,

W ten sposob Warpechowski ucina temat performance’n z Lyonu i1 okresla koniecznosé¢
spojrzenia na nie jak na co§ przedawnionego. taczy si¢ to z koncepcjg performance jako
wydarzenia, ktore dzieje si¢ tu i teraz i nie moze zostaé powtdrzone, bo jest przypisane do
konkretnego momentu w czasie. Omawiane performance przybiera wymiar wydarzenia
przejsciowego miedzy tym, co artysta myslal o sztuce kiedys$, a co mysli teraz. Na podstawie
interpretacji wilasnego dzieta Warpechowski dokonuje autokreacji siebie jako artysty

poszukujacego, ktory tworzy zasady, ale nie uwaza ich za wieczne 1 nieprzemijajace.

142 7Zbigniew Warpechowski, Chce by¢ z gumy..., op.cit., s. 48.
143 patrz: Aneks.

144 Zbigniew Warpechowski, Podrecznik..., op.cit., s. 149.
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Wielokrotnie artysta zwracal uwage, ze dla niego uprawianie sztuki performance jest swego
rodzaju uprawianiem filozofii, poniewaz polega na zadawaniu pytan o sprawy fundamentalne.
Cho¢ odpowiedz nie zawsze jest oczywista i nie zawsze mozliwa do uzyskania. Artysta dochodzit
w trakcie wielu lat swojej pracy tworczej do roznych rozwigzan i réznych mozliwych uje¢ tych
samych zjawisk. Przykladem tego jest Podrecznik bis, w ktérym artysta dokonal ponownego
odczytania wydanego wczesniej Podrecznika, wzbogacajac te publikacje o komentarze do swoich
wlasnych tekstow. Swoje definicje sztuki réwniez poddawal ponownej analizie na réznych
etapach swojej drogi tworczej:

Ciagle na nowo odkrywam i jednoczes$nie neguj¢ te swoje definicje, ktore wymyslitem

wczoraj. W performance chodzi o takg bezustannie tworcza postawe wobec zycia. Ja im

[ludziom] daje to, co mam najlepszego. Biore do reki jaki§ rekwizyt, znecam si¢ nad nim,

odpowiadam na pytania. Czasami sg to bardzo powazne pytania. Czym jest $wiat? Czym

jest Bog?14

To komplikuje spraweg ostatecznej interpretacji wystagpien omawianego artysty.

Paradoksem jest, ze wbrew §wiadomos$ci efemerycznego i subwersywnego charakteru sztuki
performance, artysta dazy do ustalenia kodeksu postepowania artysty performera. W jego
tekstach mozna doszuka¢ si¢ normatywnego podejscia do sztuki, ktorej, jak przyznaje ,,nie da si¢
zamkng¢ definicja, czy komplementarnym zbiorem definicji, nakazow ani zakazoéw™!46. Artysta
zacheca do dazenia do ideatu, bedac przy tym §wiadomym, ze ideal jest niemozliwy i to wlasnie
sztuka jako proces jest wielkg warto$cig. W zbiorze aksjomatow, ktorych jest okoto szesédziesiat,
Warpechowski pisze, ze ,,sztuka jest bezosobowa, podmiot sprawujacy nadaje jej cechy ludzkie”,
ale ,,autopsja, sugerujaca mozliwo$¢ zastania artysty na gorgcym uczynku nast¢puje zawsze post

factum (widz jest zawsze spozniony)”'4’

. Artysta wymienia réwniez mozliwe zarzuty wobec
sztuki performance, co pozwala jednoczes$nie na jej petniejszg charakterystyke:
1. — automedialno$¢, niepotrzebna sugestia, ze w sztuce performance istotne jest moje

»ja” (...) Tzw. ,,0sobowo$¢” jest, moim zdaniem, przeszkodg w odbiorze przestania.

Wolalbym by¢ np. przezroczysty, rozciaggliwy, lub nicobecny.

145 Zbigniew Warpechowski, Zaczynam wszystko od zera, ,,Kurier Poranny — Biatystok” 18.03.1999.
146 Zbigniew Warpechowski, Podrecznik..., op.cit., s. 188.

147 Ihidem, s. 130-133.
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2. — aintelektualizm (nie anty...), czyli zmystowos$¢ komunikacji wrazenia, skojarzenia
sytuacji, znakoéw, nastepstw skojarzeniowych, co we wlasciwym wykonaniu powinno by¢
nieprzektadalne na inny jezyk, mozliwy do interpretacji dyskursywnej, teoretyzacji,
analityzacji intelektualnej. Bezprzedmiotowo$¢ (nie ma dyskusji poniewaz nie ma
przedmiotu dyskursywnego).

3. — brak przedmiotu, rzeczy, dowodu, dokumentu, brak zroédlowego zaczepienia do

uznania, lub nieuznania faktu, mozna by powiedzie¢, ,,niefakt artystyczny”.

4. — efemeryczno$¢ (ktora jest i wada, i zaletg dzieta).

5. — nieodpowiednio$¢ sladu, dokumentu, zapisu, a wigc niemozliwos¢ przetozenia
przekazu.

6. — zawezenie dyscyplinarne, stylistyczne wynaturzenie.

7. — zbyt waskie pole oddziatywania (nieatrakcyjnos¢, wybidrczosc).

8. — zaleznos$¢ od kondycji psychofizyczne;j!48.

Na pierwszy rzut oka wszystkie te zarzuty sg zasadne. Jednak, biorgc pod uwage catosc
dorobku artysty, trzeba zauwazy¢, ze te cechy nie zawsze miaty swoje odzwierciedlenie w jego
wystgpieniach. Mimo deklarowanej ,,niemozno$ci przelozenia przekazu”, artysta sam
podejmowat liczne proby dokonania tego dzieta. W Podreczniku pojawia si¢ wzmianka, stojgca
w opozycji do tego postulatu, méwigca ze performance ,,podobnie jak poezja i filozofia, najlepiej
poddaje si¢ opisowi poetyckiemu”!'*’. W prywatnym archiwum artysty znajduje si¢ okoto
trzydziestu nagran filmowych jego performances. Rowniez zawegzenie dyscyplinarne wydaje si¢
cokolwiek kontrowersyjne, poniewaz sztuka tego rodzaju czerpie $rodki wyrazu i pomysty z
roznych dyscyplin — od muzyki, po nowe technologie. Warto przypomnie¢, ze sam artysta
zaprzega do swoich dziatan zdobycze filozofii. Jest to, bez watpienia, sztuka interdyscyplinarna.
Jesli chodzi o automedialno$¢, to w $wietle innych tekstow artysty, budzi ona najwigcej
watpliwosci. Stoi to w opozycji do wspomnianej juz, najbardziej rozpowszechnionej
perspektywy badania sztuki performance, mianowicie perspektywy somaestetycznej, zgodnie z
ktora to wlasnie ciato performera jest tym, co stanowi o warto$ci tej sztuki. Dla

Warpechowskiego jest inaczej i dlatego sam proponuje sposob podejscia do swojej tworczoscei:

148 Thidem, s. 64.

199 1hidem, s. 148.
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Artysta performer, chociaz musi wystepowac sam, fizycznie obecny, jako ciato-medium,
nie wskazuje na siebie, pojawia si¢ ,,goly”, bez rytualnego kostiumu i podpisu. (...) Ale ta

,,bezosobowa osoba”, wskazuje na co$, co w réznym stopniu dotyczy wszystkich'>°.

Artysta w ten sposob staje si¢ jedynie przekaznikiem tresci. Jego cialo w idealnych
warunkach byloby niedostrzegalne 1 tym samym, poprzez swoOj wymiar estetyczny, nie
zaklécatoby odbioru tresci wystgpienia. Te i inne pomysty interpretacyjne Warpechowskiego sa
wynikiem poszukiwan tworczych 1 powinny by¢ brane pod uwage przy analizie dziatan artysty.
Jest to tym bardziej uzasadnione, ze przypadek artysty, ktory sam komentuje gros swoich dziet,
jest przypadkiem wyjatkowym w §wiecie sztuki, cho¢ nie odosobnionym. Odznacza si¢ to silnie
na wizerunku artysty i pozwala na zdefiniowanie jego podej$cia do sztuki jako podejscia
holistycznego 1 paradygmatycznego. Co prawda, nie jest rzeczg oczywista, jaki jest wptyw tych
ustalen na odbidr jego tworczosci, ale trzeba przyznal, ze przewijaja si¢ one w tekstach

krytycznych na temat jego sztuki i wyznaczaja tym samym kierunek badan jego pracy tworczej.

3. Pisanie performatywne

,Bede pisal w pierwszej osobie, bo ani rusz nie dociera do mojej $wiadomosci, Ze reprezentuj¢

jaka$ liczbe mnogg”!!

, postanawia Warpechowski w Stateczniku 1 rzeczywiscie, patrzac z
perspektywy czasu na jego ksigzki, trzeba zauwazy¢, ze postepowat zgodnie z tym zatozeniem.
W rzeczy samej, ksigzki te w wigkszosci nosza znamiona praktyki pismiennej, nazywanej
dziennikiem osobistym. Cecha charakterystyczng dziennika osobistego, odrdzniajaca go od
innych tekstow literackich lub naukowych, jest fakt, ze nie bazuje on na tekstach, ale na
»specyficznych, osobistych praktykach pi$miennych, ktorych wymiar tekstowy nie jest jedyny
ani dominujacy”!52. Stoja za nimi realne wydarzenia i momenty z zycia codziennego. Co wigcej

druk nie jest jedyng, ani najwlasciwszg formg istnienia dziennika. Zdaniem Pawta Rodaka, ,,druk

przeksztatcajac praktyke dziennikowg w tekst dziennika nadaj mu cechy linearnosci, jednolitosci,

150 fhidem, s. 200.
151 Zbigniew Warpechowski, Statecznik..., op.cit., s. 41.

152 pawet Rodak, Dziennik osobisty jako praktyka pismienna: dziatanie, materialnosé, tekst, [w:] Antropologia

pisma. Od teorii do praktyki, red. Philippe Artieres, Pawel Rodak, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego,

Warszawa 2010, s. 176.
63



ktorych praktyka dziennikowa moze by¢ pozbawiona”!>. To znaczy, ze forma w jakiej powstaje
dziennik moze opiera¢ si¢ na luznych notatkach i1 spontanicznym zapisie mys$li, a nie na
sztywnym konspekcie czy z gory zalozonej konstrukcji stylistycznej. Tak tez jest w przypadku
Podrecznika, Statecznika, Podnosnika 1 innych ksigzek Warpechowskiego, ktorych podstawowa

funkcjg jest raczej ,,dziatanie stowem poprzez jego zapisywanie”!3*

niz che¢ nadania stowu
jednolitej postaci tekstowej. Ponadto Zasobnik 1 niektére fragmenty Podrecznika stanowig swego
rodzaju archiwum pracy tworczej artysty oraz $wiadectwo jego radykalnego podejscia do
zagadnien sztuki.

Oczywiscie, ksigzki Warpechowskiego maja szczegolny charakter. Mimo, ze artysta pisze w
pierwszej osobie 1 jego przemys$lenia majg charakter osobisty, to wszystkie fakty z jego zycia sg
podporzadkowane danemu problemowi. Warpechowski przepracowuje intelektualnie interesujace
go tematy zwigzane z szeroko pojeta sztukg i jej znaczeniem w zyciu cztowieka. Nie uzurpuje
sobie prawa do reprezentowania jakiejkolwiek grupy, jak sam twierdzi, ale ma nadzieje, ze kto$
bedzie mogl wykorzystaé to, do czego doszedt, i dzieki temu jego dzieto gdzie$ si¢ zadomowi.
Swoje pisanie nazywa ,,potem duchowym™!53, bo jest to co$§ bardzo osobistego, a za razem
wymagajacego wysitku 1 naktadu pracy.

Nalezy jednak zwrodci¢ szczeg6lng uwage na stowo ,,0sobisty”, bedace skladnikiem
powyzszego terminu. Ma ono duze znaczenie dla zrozumienia specyfiki praktyki pi$miennej
uprawianej przez omawianego artyste, bo nawigzuje do Scistego zwigzku tekstu z osobg, ktora go
tworzy. Dziennik skupia sic wokot danej osoby, jej osobowosci, jej punktu widzenia. Zadna inna
praktyka nie jest tak bardzo nastawiona na promowanie wizji §wiata z punktu widzenia jednej
osoby 1 na zachowanie pamigci o konkretnej jednostce, zyjacej w konkretnym momencie historii.
Dziennik w szczego6lnosci pozwala danej osobie na zdefiniowanie swojej tozsamosci. Decyzja
Warpechowskiego o spisaniu swoich pogladow, wspomnien i fragmentow do$wiadczenia
rzeczywisto$ci w takiej, a nie innej formie musi mie¢ uzasadnienie wlasnie w specyficznych

walorach praktyki dziennikowej; chociaz z drugiej strony jego praca pisarska jest bez watpienia

153 1hidem.
154 Ibidem, s. 178.

155 Zbigniew Warpechowski, Statecznik..., op.cit., s. 96.
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innterdyscyplinarna i stoi na pograniczu gatunkow literackich, od poezji, przez strumien
swiadomosci, po rozpraw¢ naukowg. Warto jednak podkresli¢, ze Warpechowski jest
performerem i nawet podczas pisania nie przestaje nim byc¢:
Wszystko, co tutaj pisze [w Podreczniku] jest ,,przysposobieniem si¢” do mowienia
sztuka, 1 to chyba jest coraz bardziej oczywiste, dlaczego wlasnie rodzajem sztuki
performance. Doswiadczenie jej ukierunkowuje i przyzwyczaja do sposobu bycia w
zawe¢zonym Srodowisku sztuki, ktore sobie zawlaszczam, jako ,,$wiat moich” przezy¢ i
my$li 156,

Istnieje wiec jedna cecha, ktéra decyduje o catoksztalcie jego pracy — jest to performatywnos$¢.
Teksty Warpechowskiego sa performatywne, przede wszystkim dlatego, ze kierowane sa do
konkretnego odbiorcy, ktory ani na chwile nie odchodzi na plan dalszy. W koncu jedno z
podstawowych znaczen stowa ,to perform™ to ,,odgrywa¢ co§ przed kims”, ,,podejmowac
dziatanie w obliczu kogos$”!37, jest to dostownie ,,0kazane dziatanie”!s8. W tym przypadku to
konkretny czlowiek — czytelnik — jest punktem zbornym samej praktyki pisania. Nie chodzi tu
jednak wylacznie o perswazje i zabiegi retoryczne, wykorzystywane przez artyste¢ z duzym
nat¢zeniem, cho¢ majg one tutaj spore znaczenie. Performatywno$¢ tekstu jest zjawiskiem
skomplikowanym, dla wyjasnienia ktorego nalezy przywotac szereg koncepcji teoretycznych.

Rozpowszechnienie terminu ,,pisanie performatywne” zawdzigczamy Peggy Phelan, ktéra
przedstawila podstawowa charakterystyke tej szczegodlnej formy wyrazania mys$li w swojej
ksigzce The Mourning Sex. Autorka zwrécita szczegdlng uwage na aspekt afektywny pisania

performatywnego:

Pisanie performatywne pragnie afektu przy calej swej nerwowosci 1 drazliwosci co do
skutkow tego pragnienia. Na przemian zuchwale i bojazliwe, przebiegle i niebaczne,

wskazuje zarowno na siebie samo, jak i na ,,sceny”, ktore je motywowaty!5°,
Zgodnie z mysla autorki, ten typ pisania odwoluje si¢ do rzeczywisto$ci, ktéra réwniez jest

performatywna, a co najwazniejsze opiera si¢ ostatecznej interpretacji 1 wymyka si¢ definicji.

156 7Zbigniew Warpechowski, Podrecznik..., op.cit., s. 60.

157 Helge Meyer, Performance Art and Its Art-Historic Origins, www.performance-art-reaserch.de, 24.04.2014.

158 Richard Schechner, Performatyka: wstep..., op.cit., s. 43.

159 peggy Phelan, Introduction — this book’s body, [w:] tejze, Mourning Sex: Performing Public Memories,
Routledge, New York 1997, s. 12. Za: Richard Schechner, Performatyka: wstep..., op.cit., s. 145.
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Mimo to, zagadnienie pisania performatywnego podje¢li inni badacze i starali si¢ stworzy¢ zestaw
podstawowych jego cech. Wazny wktad do dyskusji na temat definicji pisania performatywnego
wniosta Della Pollock, spadkobierczyni Dwighta Conquergooda i Jona McKenzie na
Northwestern University of Chicago!®0. Jak to wynika z dokonanego przez nig opracowania,
pisanie performatywne jest subiektywne'®!, ale tozsamo$¢ autora, ktora wytania sie z interpretacji
powstalego w ten sposob tekstu jest niestabilna. Autor ksztattuje swoj portret dynamicznie. Nie
przedstawia konkretnej projekcji swojego ja, tylko agregat roznych wariantow swojej
osobowosci, unikajac tym samym jednoznacznego okreslenia siebie. Stabilna tozsamo$¢ okazuje
sie mitem, bo rozpada si¢ na szereg kontekstow, afiliacji. Co wigcej, jest to pisanie nerwowe!%?,
balansujace miedzy réznymi tekstami, historiami, teoriami i1 sferami dzialania. A takze
cytatowe!63, bo zawiera wiele odniesien pozatekstowych 1 powtorzen wewnatrz tekstu.

Kolejng wazng cechg jest sugestywnosc!64, czyli dziatanie na wyobrazni¢ w tym sensie, ze to
co podlega opisowi jest ewokowane poprzez szczegotowe opisy, zmystowos¢ jezyka oraz dazenie
do zaznaczenia prawdopodobienstwa odczucia obecno$ci innego podmiotu lub innego sposobu
odbierania rzeczywistoscil®s. Stowa w tym przypadku nie sg tylko samym zapisem, ale
narzgdziem do generowania obrazow. Pollock argumentuje, ze pisanie performatywne jest
sugestywne, poniewaz:

Dziala metaforycznie w celu oddania charakteru nieobecnej obecnosci (...). Pisanie

performatywne ewokuje $wiaty, ktdére sg odmienne, nieuchwytne, nie dajace si¢

zlokalizowa¢: $wiaty pamieci, przyjemnosci, zmystowos$ci, wyobrazni, afektu i intuicji'®.

160 Marvin Carlson, Performatyka wezoraj i dzis, thum. Ewa Kubikowska, ,,Dialog” 7-8 (2007), s. 121.

161 Della Pollock, Performing Writing, [w:] The Ends of Performance, red. Peggy Phelan, Lane Jill, New York
University Press, New York 1998, s. 86.

162 1pidem, s. 90.
163 Ibidem, s. 92.
164 1hidem, s. 80.

165 Ibidem, s. 194.

166 Ibidem, s. 80. (Przektad wiasny).
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Ponadto pisanie performatywne jest dialogowe, poniewaz za jego sprawa dokonuje si¢
wspdlpraca miedzy wyobraznig autora i widza w procesie przywotywania danej wizji $wiata'®’.
Zgodnie z opracowaniem Soyini Madison, ktéra opierala si¢ w duzym stopniu na pomystach
Pollock, tekst performatywny jest relacyjny!®8. To znaczy, ze autor ma na uwadze potrzeby
czytelnika i chce pozosta¢ z nim statej w relacji. Krétko mowiac, ma nadziejg, ze to, co pisze ma
dla czytelnika jakie$ znaczenie 1 ze jego pisanie wnosi jakis wktad w jego zycie. Autor nie stara
si¢ narzuci¢ czytelnikowi swojego zdania, ale uwaza, ze moze ono otworzy¢ mu oczy na jakie$
zjawisko, czyli moze by¢ dla niego wazne. Zatem interesuje si¢ nie tylko powstajacym tekstem,
ale tym, co moga z nim zrobi¢ czytelnicy, co ten tekst moze im da¢. W prologu do Statecznika,
ktoérego mottem jest znamienny cytat z Cypriana Norwida (,,Zadaniem moim nie jest tylko jedng
wiecej ksigzke wydrukowad, (...) ale sprawié, azeby czytelnik ksigzke zamykajac, sam si¢ uczut
artysta, o ile nim winien by¢ 1 moze”), pisze:

To nie sg ksigzki o mnie, ani tez dla mnie, cho¢ powiedzialem o sobie wiele, moze nawet

zbyt wiele. Moje Zycie nalezy do sztuki i tylko przez sztuke moze by¢ rozliczone!'®.

Charakterystyka tego typu pisania na tym si¢ nie konczy. Jest jeszcze jeden element o duzym
znaczeniu. Mianowicie, pisanie performatywne jest uciele$nione!”, poniewaz zar6wno proces
pisania jak 1 jego odczytanie uzaleznione jest w duzym stopniu od reakcji cielesnych. Znaczenia

sa w tym przypadku przefiltrowane przez zachowania cielesne, ruch, sposéb artykulacji stow:
Artysta jako zadowolony z siebie szaraczek? To nie pasuje do sztuki. To szkodzi sztuce i
filozofii, bytoby to ze szkoda dla szaraczkéw. Mam dla siebie zartobliwe okreslenie —
Htytan pracy pasozytnictwa”. Historia lubi tytandw pracy a nie cierpi (czyzby?)
pasozytow, oto jest zmartwienie historykow 7.

Nie tylko tre$¢ opisu, ale na przyktad dobdr czcionki, uktad akapitow i interpunkcja dziataja

na zmysly, albo przywotluja skojarzenia z zachowaniem osoby fizycznej, przezywajacej dane

167 Soynini Madison, Writing as Performance and Performance as Writing, [w:] Critical Ethnography: Method,
Ethics, and Performance, SAGE Publications Inc., Northwestern University 2012, s. 194.

168 Ibidem, s. 192.

169 Zbigniew Warpechowski, Statecznik..., op.cit., s. 5.

170 Ibidem, s. 95.

171 Zbigniew Warpechowski, Podrecznik..., op.cit., s. 98.
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emocje. W procesie odbioru tekstu czytelnik ma do czynienia z autentycznym glosem
opowiadajgcego, wcielonym w tekst. Wyczuwalny jest ton gltosu, modulacja i niuanse ptynace z
emocjonalnego zabarwienia okre§lonych fraz. Taki peten pasji ton przybiera Warpechowski.
Czytajac jego teksty mozna mie¢ wrazenie, ze rozmawia si¢ z realng osoba, ktéra przezywa to, co
moéwi 1 swoimi emocjami dzieli si¢ z odbiorcami. Jest to element performance’u, ktéry rozgrywa
si¢ przed publiczno$cig za posrednictwem medium, jakim jest pismo.

Zdaniem Pollock, pisanie performatywne nie jest gatunkiem literackim w rozumieniu
Bachtina, ale sposobem na pokazanie, co moze zdziata¢ dobre pisarstwo, chociaz oczywiscie nie
kazdy dobry utwor jest performatywny. Wynika to z prostego faktu, ze pisanie performatywne nie
jest kwestig stylu, ale potrzeby przyjecia konkretnej postawy dyskursywnej. Odwraca ono uwage
od tego, co dane stowa znacza, na rzecz rozwazenia mozliwo$ci zawarcia jakiegokolwiek
znaczenia w stowach!72. Stad po czesci wynika zroéznicowany jezyk tego typu tekstow.
Prawdopodobnie mozna napisac tekst, ktory bedzie posiadat wszystkie wyzej wymienione cechy,
ale jego celem nie bedzie performowanie. Bedzie to wtedy po prostu kreatywne pisanie. Niemniej
jednak pojecie performatywnosci tekstu pozwala wyjasni¢ wiele nieScisto$ci 1 znalez¢ proste
odpowiedzi na pytania o niektdre decyzje autorow takich tekstow, jak teksty Warpechowskiego.

Kristin Langellier, redaktor naczelna Text and Performance Quarterly w latach 1992-1994, w
jednym z artykulow, ktore ukazaty si¢ w tym piSmie potozyta nacisk na istotny fakt. Mianowicie,
pisanie performatywne przewaznie jest uprawiane przez osoby wykluczone z danego dyskursu,
marginalizowane jednostki, ktére czujg potrzebe wypowiedzi i chcg by¢ wystuchane. Sag to
,,pozbawione glosu ciata”, ktore sg na straconej pozycji w strukturach wladzy'”. Jak juz zostato
wspomniane w poprzednim rozdziale, Warpechowski zdecydowat si¢ pisa¢ ze wzgledu na

poczucie, ze o sztuce decyduja inni. Jedng z motywacji byto niezadowolenie:
W moich dotychczasowych ksigzkach nie staratem si¢ nikogo uwodzi¢ zabawng tre$cia
ani kunsztem literackim. Powstawaly one réwnolegle do zdarzen historycznych,
artystycznych, z notatek, a ich motywem byta troska, najcz¢sciej o sztuke, albo irytacja

tym, co si¢ dzialo w Polsce. (...) Nie znaczy to, abym ignorowal czytelnika, tylko

172 Della Pollock, Performing Writing..., op.cit., s. 75.

173 Kristin Langellier, Personal Narrative, Performance, Performativity: Two or Three Things I Know for Sure,

,,Text and Performance Quaterly” 19 (1999), s. 127.
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wymagam, aby zadal sobie trud czytania i1 rozumienia, bez poblazliwosci, taki
przynajmniej, jak piszacy te stowa. Chyba przesadzitem, o potowe mniejszy 74
Warpechowski przyznaje si¢ do irytacji tym, co dzialo si¢ wokot niego. Mogl czu¢ sie

wykluczony zaréwno ze $wiata sztuki zdominowanej przez wariant ,.kontenerowy”!”

— jak sam
nazywa sztuke modna, oficjalnie uznawang i cieszaca si¢ popularnoscig na rynku — jak i ze §wiata
spoteczno-politycznego Polski Ludowej, ktory oceniat bardzo krytycznie. Zmiana ustroju nie
wyrugowata, jego zdaniem, wszystkich bledow systemu. W jego ksigzkach dominuje narracja
zaangazowana, ktorej ostatecznym celem nie jest stworzenie tekstu, ale spowodowanie jakiej$
zmiany lub dostownie ustanowienie jakiej§ rzeczywisto$ci, poprzez uczynienie sSwojego
do$wiadczenia, do$wiadczeniem innych. Wiara w t¢ mozliwo$¢ jest motorem napedzajacym
pisanie performatywne 1 waznym elementem tworczosci Warpechowskiego. Madison nazywa to
zjawisko ,,performance mozliwos$ci!76 i dostrzega w nim inwestycj¢ w porozumienie z innymi, a

co za tym idzie, zdolno§¢ budowania lepszego $wiata zamieszkalego przez ludzi

odpowiedzialnych za siebie nawzajem.

174 Zbigniew Warpechowski, Wolnosé..., op.cit., s. 8.

175 Zbigniew Warpechowski, Soc-postmodernizm, czyli sztuka kontenerowa (refleksje sceptyczne), ,,FRONDA”
21/22 (2000), s. 314-331.

176 Soyini Madison, Performance, Personal Narratives, and the Performance of Possibility, [w:] The Future of
Performance Studies: Visions and Revisions, red. Sheron J. Dailey, National Communication Association, Annandele

1998, s. 471-472.
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6. Zakonczenie

Zaprezentowana w niniejszej pracy perspektywa badania dziatalnosci Warpechowskiego
pod katem problematyki slowa nie jest jedyna mozliwg. Jednak, jak wynika z powyzszych
rozwazan, dzialalno$¢ artystyczna Warpechowskiego stanowi nieocenione Zrddlo przyktadow
wykorzystania stowa w sztuce performance i jest tym samym bogatym materialem do badan nad
ta problematyka. Stowo pelni w sztuce performance rozne funkcje. Zalezy to tylko i wylacznie od
inwencji tworczej performera. Po pierwsze moze zosta¢ wykorzystane jako element wizualny,
jako dzwigk, jako tekst mowiony, badz pisany. Po drugie moze stuzy¢ jako osnowa, cze$¢
sktadowa, komentarz lub wprowadzenie w tematyke wystgpienia. Ponadto, jak zostato wykazane,
stowo pelni réwniez swoja szczegdlng rolg w akcie przygotowania do performance, czyli w tak
zwanej rozgrzewce. Namyst nad pracami artysty pozwala zwrdci¢ uwage na zainteresowanie
problematyka stowa u artystow awangardowych 1 budzi wiele pytan podobnych tym,
postawionym w niniejszej pracy.

Samo wydarzenie performance moze by¢ analizowane za pomoca narzedzi
wypracowanych przez semiotyke jako spdjna wypowiedz lub tekst, sktadajacy sie z catostek
znakowych wyrazonych na roézne sposoby. Semiotyka pozwala na dokonanie opisu lub probe
dokonania opisu wydarzenia, skladajacego si¢ z elementéw pochodzacych z réznych systemow
sygnifikacji. Rodzi to szereg problemow i nie zawsze przynosi satysfakcjonujace efekty, ale jest
to sposdb na przetozenie pozajezykowych systeméw komunikacyjnych, takich jak rekwizyty,
gestykulacja czy przestrzen performance’u, na jezyk naturalny i dokonanie analizy wydarzenia.
Semiotyczne podejscie pozwala odkry¢, jak rozmaite srodki wyrazu, ktére wystgpuja w jednym
wydarzeniu symultanicznie, moga zosta¢ podzielone na poszczegdlne skladniki tresci ,tekstu-
performance”. Mozna jednak dokonaé tego typu analizy tylko dzigki silnemu teoretycznemu
umocowaniu, w przeciwnym razie ta metoda jest narazona nieuchronnie na niekonsekwencje.
Warto rowniez korzysta¢ z metatekstow w postaci komentarzy tworcy, ktdre usprawniaja proces
poszukiwania znaczen poszczegolnych calostek znakowych. Uzycie narzedzi semiotycznych w
opisie dzialan Warpechowskiego wydaje si¢ tym bardziej uzasadnione ze wzgledu na to, jak sam
artysta postrzega swoja pracg. Warpechowski traktuje swoje performances jak wypowiedzi, na co

wskazuja cytaty przywolane w niniejszym opracowaniu. Sam postrzega swoje dziatania jako
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systemy znakowe, ktorych celem jest przekazanie pewnego przestania. Wigze si¢ to w pewnym
stopniu z jego zadeklarowanym konserwatywnym podejsciem do sztuki jako dziedziny, ktora ma
na celu utrwalanie wartosci moralnych. Bez watpienia jednak artysta korzysta obficie ze
zdobyczy awangardy i w nowatorski sposob wciela w Zycie swoje zalozenia dotyczace
odpowiedzialnos$ci wobec odbiorcow.

Te zatozenia rzutujg na caloksztalt jego pracy tworczej, a najpetniejsze odzwierciedlenie
zyskuja w jego publikacjach. Wiaze si¢ to w pewien sposob ze zwrotem performatywnym lub
»Zwrotem sprawczo$ci”’!77, ktéry dokonat si¢ we wspolczesnej humanistyce i trwa juz od lat 70.
Umozliwitl on spojrzenie na performance jako narz¢dzie do przekazywania wiedzy. Ponadto, w
tekstach Warpechowskiego mozna doszuka¢ si¢ pokrewienistwa z jego wystagpieniami
artystycznymi 1 spojrze¢ na nie, jak na szczego6lny przypadek performance’u. Performatywno$¢
jego pisania wyraza si¢ w charakterystycznych zabiegach stylistycznych, podejmowane;j
tematyce 1 konstrukcji osobowosci artysty jako autora. Autonarracja Warpechowskiego jest
nastawiona na dziatanie, co jest zjawiskiem ciekawym i niecodziennym. Sktada si¢ ona w jedng
cato$¢ z jego dziatalno$cig artystyczng i1 stanowi jeden z niewielu przypadkow w skali §wiatowej,
w ktorych podejscie artysty do uprawiania sztuki osiggnelo tak szeroka skale 1 wraz ze
wszystkimi plaszczyznami pracy tworczej przybrato forme dzieta totalnego. Mozna tak nazwaé
to, co osiagnat Warpechowski, poniewaz nie istnieje ani jedna sfera jego zycia, ktora nie bytaby
domeng sztuki, mimo zZe obecnie podchodzi on z dystansem do swoich osiggnigc.

Praca artysty, na tle innych przedstawicieli sztuki performance w Polsce, odznacza si¢
silnym umocowaniem teoretycznym i holistycznym podejsciem do zagadniefn artystycznych.
Jego dziatalno$¢ byla inspiracja miedzy innymi dla Oskara Dawickiego 1 Piotra Uklanskiego.
Dawicki wraz z Malgorzatg Zarczynska i Wojciechem Jaruszewskim w 1994 roku spedzili w
pracowni artysty w Sandomierzu kilka dni, co zaowocowato mi¢dzy innymi Performance troski.
Performance zobowigzania?, w ktorym uczestniczyli wspolnie. Spotkania z Warpechowskim
odciskaty swoje pietno na sposobie postrzegania sztuki przez wielu artystow, szczegolnie
miodych, ktorzy w osobie performera widzieli mistrza tej dyscypliny. Dorota Matulewicz po

jednym z takich spotkan napisata:

177 Ewa Domanska, <<Zwrot performatywny>> we wspétczesnej humanistyce, ,,Teksty Drugie 5 (2007).
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Jezeli jeszcze bede miata okazj¢ spotkaé si¢ z nim, na pewno z niej skorzystam, na pewno
bed¢ moéwita o tym innym, (...) o kim$, kto prostymi, przenikliwymi stowami, bez
zbednych gestow potrafi pomdc wyobrazié¢ sobie sens naszego tworzenia, naszej kreacji,

potrafi udowodnié, ze poszukiwania zawsze owocuja odpowiedzia na osobiste pytania!’s.

Jednak droga przez sztukg¢ performance nie zawsze byta dla Warpechowskiego ustana
rézami. Zanim otrzymat ztoty medal ,,Zastuzony Kulturze — Gloria Artis” w 2009 roku, wiele
musiat przej$¢. Nie tylko tragedii osobistych, ale po prostu ucigzliwo$ci pracy artysty, z trudem
utrzymujgcego siebie i swojg rodzing. Wszystko w jego zyciu byto jednak podporzadkowane
sztuce. Oswiadczajac si¢ swojej drugiej zonie, powiedzial, Ze na pierwszym miejscu zawsze
bedzie sztuka, dopiero pozniej ona!”. To podejscie pozwolito arty$cie wydaé w 2001 roku
wilasnym naktadem Podnosnik, przecierpie¢ skreslenie go z planu wydawniczego ,,za
dogmatyzm”, a przede wszystkim zabiegal przez lata o mozliwo$¢ wystagpienia na roéznych
festiwalach oraz w galeriach polskich i §wiatowych. Na festiwal Documenta w Kassel w 1987
roku artysta wyruszyt ze ztamanym kregostupem, co byto dodatkowym utrudnieniem, nie
mniejszym niz state kltopoty ze strony wltadz PRL, a przede wszystkim Ministerstwa Kultury i
Sztuki, przetrzymujacego podania i niejednokrotnie uniemozliwiajagcego otrzymanie paszportu.
Warpechowski zyt w czasach przemian historycznych. Przezyt II wojng $wiatowa, czasy
stalinowskie 1 przemiang¢ ustrojowa 1989 roku, aby przejs¢ tym samym w XXI wiek. Jego
tworczos¢ jest naznaczona pigtnem czasow, w ktorych zyt. Lata 60. 1 70. z ich specyficzng
atmosferg kulturalng pozwolity na jego debiut i dalsze ksztalttowanie postawy twoérczej. Do dzi$
artysta unika zaszufladkowania w obrgbie jednej dziedziny i dziata niezaleznie od koniunktury
sztuki instytucjonalne;.

Niezaleznie od dominujacej wspotczesnie tendencji do postrzegania Warpechowskiego
jako prekursora sztuki performance w Polsce (zaraz obok Beresia), trzeba przyznaé, ze wkiad
tego artysty w rozw0j myslenia o sztuce performance jako sztuce zywej i totalnej, bo wcielonej w
zycie artysty, jest niebagatelny. Mimo to jednak obecno$¢ Warpechowskiego w dyskursie na

temat sztuki performance nie jest tak widoczna, jak mogto by si¢ wydawac. Jest jednak nadzieja,

178 Zbigniew Warpechowski, Zasobnik..., op.cit., s. 169.

179 Patrz: Aneks.
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Ze zainteresowanie tworczoscig artysty, ktora jest przeciez bogata w wiele ciekawych watkow i
mozliwosci interpretacyjnych, bedzie rosto, a efemeryczny charakter sztuki performance nie

uniemozliwi pielegnowania pamigci o dorobku, ktdry jest czes$cig naszej kultury.
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Aneks

Fragmenty rozmowy autorki pracy ze Zbigniewem Warpechowskim z dnia 17.04.2014 r

(transkrypcja nagrania)

Zbigniew Warpechowski: Ja Pani opowiadam niekoniecznie to, co Pani ma uja¢ w swojej pracy
magisterskiej, tylko chcg Panig wprowadzi¢ w te moje klopoty artystyczne. Rzeczywiscie, u mnie
jest duzy rozrzut — i malarstwo, i rzezba, i rysunek, i ksigzki, i tak dalej. To nie wynika stad, ze ja
sie czuje takim uniwersalnym artysta, co to wszystko potrafi. Tylko jedno wyptywa z drugiego.
Pierwsze, oczywiscie, byto malarstwo 1 marzenie bycia malarzem. To bylo marzenie, jak Pani
mowitem, niezupelnie uzasadnione, bo studiowalem architekture, a marzytem o malarstwie i taki
to byt paradoks. Ale chodzilem po wszystkich wystawach, czytalem wszystkie recenzje i ksigzki,
ktore wychodzily o sztuce, a wychodzito tam par¢ ksigzek w ciggu dziesigciu lat ledwie.
Chwistka, Witkacego jakie$ ksigzki. Poezja, jak juz méwilem, wziela sie stad, ze jako$ nie dato
sie malowac. Z poezji wzigto si¢ performance, bo chcialem da¢ ludziom co$ autentycznego, co$
zywego, co$ z siebie i tak dalej. Czy mi si¢ udalo czy nie, to ja tego nie kwalifikuj¢. Co prawda,
prawa bytly jakie$ tam, ale ja nie uwazatem si¢, bron Boze, za jakiego$ mistrza, geniusza poezji,
takiego jak Mickiewicz 1 Slowacki, ktorzy improwizowali publicznie, prawda. Tez
improwizowalem, bedac ledwie poczatkujacym poeta, prawda, i temu towarzyszyt niesamowity
strach. Ja si¢ przygotowywalem do tego ze trzy miesigce. MySlatem 1 batem si¢ tego
wszystkiego, ale chciatem to zrobi¢, to jest taki przymus wewnetrzny, ze jak cztowiekowi
przyjdzie co$ do glowy, to musi to zrobi¢. I stad to si¢ wzigto. W 1970, w 1969 roku wiasciwie,
skonczytem taka seri¢ obrazéw 1 przyszly czasy sztuki konceptualnej, prawda. Pierwsze prace
wystatem tam do Wroctawia, potem byta wystawa na Foksal w 1971 roku, stricte konceptualna. I
performance, tez niektore takie konceptualne akurat, jak % , albo Nic. Takze to rzeczywistos¢
powodowata, Ze robitem to, a nie na przyktad co$ innego. Bo ten duch nowej sztuki wchodzit do

Polski, mimo zelaznej kurtyny, mimo blokady, o czym wy nie macie pojecia, jak to wygladato.
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Anna Rykier: Trudno to sobie wyobrazic¢.

Z.W.: Pani na $wiecie nie bylo wtedy, a dla nas kazdy sygnat byt w ogole na wage zlota. Czy
kto§ dostal jakie§ czasopismo, czy jaka$ ksiazke, czy byly jakie§ spotkania. My wtedy
spotykaliémy si¢ czesciej. Tam Ludwinski opowiadat o sztuce konceptualnej, Swidzinski, ktory
tam czytywal jakie$ zachodnie gazety tez. I byla we Wroctawiu ta stynna wystawa ,,Wroctaw
707, tam si¢ juz pojawit szereg propozycji konceptualnych. Tak samo po6zniej w Osieku, na
plenerze osieckim, tam si¢ znalazta grupa artystow... tam niektorzy juz robili pierwsze proby
konceptualne 1 tak dalej. Tak jak mowitem, ja na Foksal w 1971 roku w takim cyklu wystaw
wiosennych tam miatem kilkanascie prac, juz takich stricte konceptualnych. Z tym, ze my$my ten
konceptualizm wymyslali po swojemu, to znaczy, nie korzystaliSmy z wzorcéw zachodnich, bo
takich wzorcéw mys$my nie znali. Nie byto dostepu, ale samo hasto ,,sztuka pojeciowa”, to juz
dawato pobudzenie dla wyobrazni. Robi¢ sztuke pojeciowa, a nie sztuke typu malarstwo, grafika,
rzezba, nie? ,,Sztuka pojgciowa” — to bardzo bylo inspirujace. I nagle si¢ okazato, ze si¢ otwiera
swiat, ze sztuke mozna robi¢ ze wszystkiego. Nie tylko malarz maluje, grafik ten, ten... a tu nagle
moge wzig¢ cokolwiek. Ja tam miatem kilkanascie roznych prac. Jakie$ szczatki tutaj w domu 1
tam jaka$ plyt¢ kamienng mialem taka z jakiegos... to nie byt granit, to byl jaki§ marmur taki, ale
bardzo wypolerowany marmur. Byto wida¢ pouktadane krysztatki, te krysztatki tak lezaty koto
siebie w jakiej$ takiej rozkoszy i ja to zatytulowatem Plaisir d’existance, czyli ,przyjemnos¢
egzystowania”. Tego typu prace, czyli co$ zupehie innego, prawda. Zupehie inne myslenie. To,
ze studiowatem architektur¢ pomoglo mi troch¢ jezeli chodzi o te przedmioty matematyczno-
statystyczne, bo architektura jednak jest nauka $cista. To nie jest Akademia Sztuk Pigknych, gdzie
mozna fruwa¢ od pierwszego roku do ostatniego. Tam trzeba bylo umieé¢. Statyka, mechanika
budowli, konstrukcje takie, siakie, stalowe, drewniane... trzeba bylo oblicza¢ to wszystko.
Geometria 1 tak dalej! Takze te studia daly mi pewng gimnastyke umystowa. Jak ja mialem
wystawg w Edynburgu z talerzami, to wilasnie pytali mnie zwiedzajacy, czy ja studiowatem
matematyke. Bo w tych moich talerzowych ewolucjach pomagato myslenie matematyczne. Takze
performance wzigto si¢ z porywania si¢ z motyka na stonce. Sztuka performance wzigta si¢ z
jakich$ medytacji typu filozoficznego, co pdzniej juz jednak stato si¢ mojg filozofig. W koncu juz

teraz nie boj¢ si¢ przyznawac do filozofii, jezeli profesor Morawski powiedziat...
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A.R.: Sam stwierdzil, ze Pan...
Z.W.: ...ze moja ksiazka jest par excellance filozoficzna.
A.R.: No i mial racj¢. Musial to przyznac.

Z.W.: Powiedzial, Ze nawet on by czegos takiego w tej chwili nie napisat, wigc mam w tej chwili
odwage przyznawac si¢ do filozofii. Takze ten rozrzut tworczy, ktory mnie si¢ przydarzyl nie
wynikat z jakiej$ chciwosci nadzwyczajnej, tylko z mitosci do sztuki. Ja sztuke kochalem i
kocham nadal. Jak jeszcze zon¢ moja poznatem tam trzydziesci lat temu w Kazimierzu nad Wistg
1 o$wiadczylem si¢ jej, to powiedziatem — stuchaj Marta, na pierwszym miejscu bedzie sztuka, a
ty bedziesz na drugim. I ona to zaakceptowata i akceptuje do tej pory i chyba nie zatuje, bo jako$
zyjemy w zgodzie. (...) Wigc tak to si¢ zaczeto i tak to jeszcze jakos si¢ ciggnie. To znaczy teraz
zdaje sobie sprawe z tego, ze moj umyst juz nie jest tak sprawny, jak byl. Co prawda, wyjdzie
niebawem moja siodma ksigzka. Juz jest w drukarni w Krakowie, moze by¢ za par¢ dni wregcz

gotowa. Tytul bedzie Konserwatyzm awangardowy.
A.R.: Czyli Pan si¢ dookreslit?

Z.W.: Tak, tak. To juz tak od paru lat mdj konserwatyzm krazy. Publikowatem tam w r6znych

miejscach...
A.R.: Tak, natkn¢tam si¢, oczywiscie.

Z.W.: Takze co$ takiego 1 mysle, ze to bedzie juz ostatnia moja ksigzka, wigc na staro$c
zostawiam sobie akwarelki szkolne, pedzelek i bed¢ malowat obrazki. No i moze jeszcze jakie$
Poematki. To, co ja bed¢ w Warszawie robil, to ja nazywam Poematki, poniewaz moje
performance si¢ zacz¢to od poezji i pewnie bede chceiat skonczy¢ na poezji. To znaczy, tworzy¢
takie mini sytuacje, ktorych nie moge nazwac ,,wierszyki”, bo wierszyki si¢ kojarza z pisaniem.
No a poemat, to jest zawsze duzy, a ja takie wlasnie ,,poematki”, male takie bede robit. Zreszta
robitem je kilka razy: w zesztym roku w Tel Awiwie, dwa lata temu w Helsinkach i w Polsce w

Radomiu kiedys.
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A.R.: Tak, to widziatam.

Z.W.: No i sprobuje zrobi¢ w Warszawie wersje swoich Poematkow.

A.R.: Wiasnie, zastanawiatam sie, czy tytut Poematki ma co$ wspdlnego z ,,matky”?
Z.W.: Nie, nie z matka, tylko z poematem. Krétki poemacik, czyli ,,poematka”.

A.R.: 4 propos poezji, to jak Pan ocenia wplyw poezji na pana performances? Co Panu dala

poezja w dalszej pracy tworczej?

Z.W.: Wie Pani, wlasnie lata 1963-1966 to okres tego, kiedy mnie si¢ to wszytko gotowalo w
Krakowie, kiedy mieszkatem po réznych norach, po jazz klubach, po piwnicach
Krzysztoforskich, w teatrach, u kogo$, bez pienigdzy kompletnie, ale miatem wtedy przyjaciela,
ktory studiowal romanistyke na Ul-cie, ktory wykradat z UJ-tu ksigzki poetyckie i mySmy je
czytali po réznych katach, piwnicach itd. Zwtaszcza takich poetow, ktorych si¢ okresla poétes
maudits, czyli poetow przekletych. Wtasnie takich sktoconych z zyciem, jak to kiedy$ byl film

taki Sktoceni z Zyciem. Tacy poeci jak Baudelaire, Rimbaud, Verlaine...
A.R.: Mallarmé...

Z.W.: ..Valéry. Poeci zbuntowani, poeci, ktorzy si¢ czuli wyrzuceni jako§ poza nawias tych
salonéw paryskich, prawda. Konczyli w alkoholu, w narkotykach..., czy co$ takiego. Ja w tym
czasie tez czutem si¢ takim przekletym, bo wokot byt socjalizm, wszyscy ludzie jako$ starali si¢
zy¢, wigza¢ koniec z koncem, jak to si¢ mowi, zeby tam co$ mie¢, czy zbudowac sobie domek,
czy kupi¢ lodéwke, czy tam samochodzik jaki$ itd. No, dla nas to byto absolutnie nieosiggalne 1
w ogdle nigdy o tym nie marzyliSmy. Raczej to bylo przedmiotem naszych kpin, takie
gorgczkowe poszukiwanie jakiego$ statusu zyciowego, zeby sie nie da¢ zgnoi¢ przez ten
socjalizm. Po prostu ludzie robili wszystko, zeby wyj$¢ na swoje 1 budowali takie domki, jak ten
o ,.klocek polski”. To jest budowane w latach 60., tylko nie mySmy go zbudowali. Takze z
Jurkiem Millerem, z tym wiasnie poeta, czulisSmy si¢ takimi kloszardami. Nawet swego czasu
ze$Smy sprobowali nocowa¢ w parku, na tawce. Oparli§my si¢ plecami jeden o drugiego, nogi
wyciagneliSmy na tawce, ale o trzeciej w nocy zesmy zmarzli. To biegiem do domu, bo si¢ nie
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dalo. To byl jaki$§ listopad czy grudzien. Nie dalo si¢ do rana wytrzyma¢ w parku, wigc
poddalismy si¢. Takze kloszardowanie w Polsce nie wyszto w ten sposob, ale spatem w niewiele
lepszych warunkach w jazz klubie, na tawce, pokrowiec od kontrabasu jako §piwor si¢ zapinato
pod szyje i sie spato na tawce w jazz klubie, czasem na fortepianie nawet. ZyliSmy troche jak te
szczury. Teraz wspominam to z humorem, ale wtedy czutem si¢ bardzo nieszczesliwy. Cztowiek
marzyl, zeby wyciggna¢ si¢ na kanapie i popatrze¢ na telewizje, cho¢by najghupsza. W niedzielg
na przyktad, jak si¢ wyszto na miasto — stonecznie, Krakusy spaceruja Plantami z rodzinami,
zony, dzieci, babcie, dziadkowie, a my siedzimy zmarznigci, bo przeciez w jazz klubie nie mozna
byto rozpali¢ do potudnia, tylko trzeba byto rano, bo przychodzit Adam Matyszkowicz i ¢wiczyt
na fortepianie. Czy w Krzysztoforach, spalem tam na tawce w tej czgsci kawiarnianej i
przychodzit dyrektor Malewicz 1 méwit: panie Zbyszku, prosze wstawac, ,,godzina pigta
piecdziesigta”. No to zrywaj si¢. No to jako$ tam tego, morde umyt cztowiek i trzeba wyjs¢, bo
nie mozna siedzie¢ w kawiarni caty dzien, trzeba gdzie§ szukac, gdzie§ si¢ tam przytulic. W
wigkszej czgsci w kawiarniach si¢ siedzialo w tamtym czasie. Malowalo si¢ gdzie$ pokatnie na
fortepianie, gdzie$ tam w kaciku jakie$ obrazki cztowiek malowal. Nie mam z tego nic, wszystko

gdzies$ porozdawalem ludziom. Z tamtych lat nie mam tych obrazéw. W ogole zadnego.
A.R.: Moze to si¢ znajdzie kiedy$. Moze kto$ pochodzi i pozbiera.

Z.W.: To nie jest takie wazne, zeby tego poszukiwac. Moze si¢ kiedy$ znajda, jak juz mnie nie
bedzie, jak kto$ sobie uswiadomi... moze kto$ to powyrzucal. Ja nie wiem, co si¢ z tym stato, ale,
jak to si¢ mowi, wszystko mnie jako$ tam ksztaltowato. Troche na przekoér temu normalnemu
$wiatu. Sztuka oficjalna tez mnie nie dotyczyta, bo 1 nie miatem prawa i nie mialem ochoty w
tym bra¢ udzial. Takze bardzo mi pomdgl Kantor w tamtym czasie. Bardzo mi pomogt i
psychicznie i... nie to, ze materialnie, ale to, ze on mnie namowit do tego, zebym si¢ starat o
przyjecie do Zwiazku Polskich Artystow Plastykdw na podstawie prac. Ta legitymacja ZPAP data
mi prawo sprzedawania prac do muzeow i zarabiania jakich§ pienigdzy. Takze to miato znaczacy
wptyw, ten 1968 rok, dla mnie. No i tak to si¢ potoczyto. Tam w migdzyczasie syn mi si¢ urodzit.
Ozenitem si¢ z mtoda, pigkng dziewczyna, ale jakos$ nie udato si¢ nam dogadac i po jakims czasie

ze$my sie rozstali. Kilkanascie lat walgsatem si¢ sam po $wiecie, az w koncu spotkatem moja
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obecng zong 1 juz trzydzieSci par¢ lat Zyjemy razem jak pies z kotem. Gdzie§ kot mdj si¢

pochowat... (...).

A.R.: Jeszcze chcialam zapyta¢, czy ma Pan takie wspomnienie, do ktorego lubi Pan bardzo

wraca¢? Wtasnie z jakiego$ wydarzenia artystycznego?
Z.W.: Takiego jednego nie mam.
A.R.: Pewnie jest ich duzo.

Z.W.: No, jest sporo. Sporo jest wtasciwie. Kazde performance to dla mnie jest przezycie duze i
jak cztowiek skonczy to performance, to si¢ idzie do knajpy, zeby si¢ napi¢ i si¢ rozluznié, zeby
pogada¢ z ludzmi. A kiedy ja si¢ przygotowuje, to ja nie mam w sobie nic z aktora, ktory by si¢
lubit popisywaé przed ludZzmi. Sg niektérzy performerzy, ktorzy maja taka cierpliwo$¢ i1 potrafia
wytrzymywac¢ dtugo — ja nie potrafi¢. Ja wszystkie performances swoje skracatem do minimum,
bo nie wytrzymywatem napigcia dtuzej. Takze jak si¢ konczy ta cala rzecz, to czlowiek musi
zrzuci¢ z siebie caly ten cig¢zar, to napigcie. To najlepiej usiag$¢ z kolegami w pubie, napi¢ si¢

piwa i tak to si¢ najczgsciej konczyto. Teraz ja juz ponad dwadziescia lat juz nie pij¢ i tez zyje.
A.R.: Pewnie nawet lepie;j.

Z7.W.: Ja dwadzie$cia lat temu miatem raka na pecherzu. Operowano go dwukrotnie. Jako§ mnie
tam zacerowali 1 jako$ zyje dwadziescia lat, a juz zegnatem si¢ z zyciem po prostu. Marzytem o
tym, zeby jeszcze roczek, moze dwa, moze pigc¢, a tu juz dwadziescia lat minelo i jeszcze zyje,
chwata Bogu. A jak dlugo to bedzie, to nie wiem. Ja juz pakuje manatki. Prawdopodobnie we

wrzesniu bedzie moja wystawa indywidualna w Zachecie. Mam nadzieje, ze bedzie.
A.R.: Wspaniale!

Z.W.: Po Zachgcie ma by¢ moja wystawa indywidualna w Muzeum Narodowym w Krakowie.
Bedzie, albo nie bgdzie, ale jest nadzieja, ze bedzie. Wigc, jesli taka koncowka bedzie, to ja sie
nie pogniewam na Pana Boga, ze mnie tak hojnie obdarzyl. Takze siedz¢ 1 czekam cierpliwie na

to, co dzien przyniesie, ale w sumie jestem cztowiekiem szcze§liwym. Mysle, ze los mnie jako$
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tak pokierowal w sposéb ciekawy. Co prawda, wielu moich kolegéw juz na tamtym Swiecie.
Niedawno byt pogrzeb Jasia Swidzinskiego, Bere§ umart rok temu, inni jeszcze wezeéniej, takze
wlasciwie kolegdéw juz tylko na cmentarzu moge odwiedzac. No to kiedy$ przyjdzie i na mnie ta
btogostawiona chwila. (...) Moze by¢ jutro, moze by¢ pojutrze. Nikt tego nie wie, kiedy. Ale poki

sie zyje, to si¢ zyje. Przyjedzie taka dziewuszka z Warszawy i bgdzie zawraca¢ glowe.
A.R.: O! Tez bywa. Zdarza sig¢.

Z7..W.: Przeciez ty dziecko jestes. Urodzona w 90. Boze Ty mJ;.

A.R.: No trochg¢ Pan zrobit w tym 90. roku.

Z.W.: Co$ tam robitem, tak. A ja w 1938! Cholera.

A.R.: Wiem.

Z.W.: Cala wojng udato mi si¢ przezy¢, od poczatku do konca. Caty komunizm, od poczatku do
konca. To jest makabryczne przezycie. Szkota w czasach stalinowskich to byta makabra. Jeszcze
w chorze kazali mi $piewaé, bo zbadali mi, czy mam stuch. Mam stuch, no to $§piewatem te
wszystkie sowieckie pie$ni. [$§piewa] I tego typu piesni, i o Nowej Hucie itd. To makabra. A
lektury jakie byly w tamtym czasie, takie radzieckie powiesci Chiopiec salskich stepow czy
Stalina Krotka historia WKPB. Na pami¢¢, po rusku. Mowig ci, dziecko, co z nas wyprawiano.
Szykowano nas na takich bolszewikow, ze co$ okropnego. Jak pomysle¢, urodzona w 90. roku.
To mdj syn si¢ urodzil w 65. Juz ma prawie pi¢édziesigt lat. Wnuczka ma jakie§ dwadzies$cia

osiem.
A.R.: Wszyscy starsi ode mnie.
Z.W.: A wnuk chyba okoto trzydziestki. (...) Co jeszcze chcesz ode mnie, Aniu?

A.R.: Jeszcze bym chciala zapytac... bo bardzo mnie nurtuje to, co napisal Pan w Zasobniku, ze
gdy poznat Pan grupe ,,Promienistych”, to zapragnat Pan by¢ narzedziem poetyckim calym
ciatem.

Z.W.: Juz nie pamig¢tam, co ja tam w Zasobniku napisalem...
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A.R.: Czy wlasnie w trakcie performance’u stawat si¢ Pan takim narz¢dziem?

Z.W.: Tak! Co$ takiego mowitem o tym. Mozna to przyja¢ wlasciwie za zasade, ze czlowiek-
artysta jest tym medium. Ze nie uzywa jakiego§ medium — czy pedzla, czy aparatu
fotograficznego, czy co — tylko sam jest tym medium. To co si¢ we mnie dzieje w tym czasie i
to, co ludzie widza, to jest ten bezposredni przekaz. Niczego si¢ nie da oszukac. Jezeli ja
przyjatem zasade, ze wlasciwie kazde performance powinno by¢ zupetnie inne od poprzedniego,
czyli prawie kazde robitem pierwszy raz w zyciu, czyli bez jakich$ prob, przygotowan... tam sie
zawsze co$ przygotowuje, ale bywalo tez tak, ze szedtem zupehie, jak to si¢ méwi, na wariata,
calym sobg. Nie wiedziatem, czym ja skonczeg i jak to si¢ skonczy. Poczatek, to moze sobie
zdawatem sprawe, ale jak dtugo to potrwa i co z tego wyniknie, nie wiedzialem. Dwa trzy dni
pozniej cztowiek si¢ zastanawia, co ja takiego zrobilem, co to byto? Czyli dzieje si¢ co§ we mnie,
co jest przekazem jednocze$nie i naturalnym takim procesem tworczym. Nie ma to nic
wspolnego z biologia, uwazam, ze jest to kwestia ducha. To jest sprawa zycia duchowego jednak.
Te wszystkie przygotowania, te wszystkie leki, obawy. Ja za kazdym razem si¢ batem. Nawet to,
co ja tam bede¢ robit w Warszawie, to jeszcze nie wiem, co ja tam zrobi¢ 1 juz mam pietra. Ale to
jest tak jak z dentysta, nie? Jak juz si¢ usiadzie na fotelu, to cztowiek jest juz poddany... zupetnie
,robta, co chceta”. I to jest co$ takiego. To jest, wedtug mnie, sens performance, bo performance
znaczy ,,wykonanie”. Czyli w tym wykonaniu jest istota tej sztuki. W jezyku francuskim znaczy
tez ,,wyczyn”. Ja tego nie lubi¢, bo to nie chodzi o jaki§ wyczyn typu sportowego czy figury

jakiej$ niemozliwej, nie. Raczej chodzi o nastawienie, zeby w tym wykonaniu byt jakis sens.
A.R.: A czy w Pana performances pojawiajg si¢ takie rozne znaki do odczytania?

Z.W.: Tak, tak! Operuje si¢ czasami takimi prostymi znakami jak ryba, jak woda, jak ogien, jak
ptak czy ziemia. Jakie$ mowigce przedmioty. Ogien méwi to, co mowi. Woda moéwi to, co mowi.
Ziemia moéwi to, co moéwi itd. No wiec manipuluje si¢ takimi rzeczami, ale tez nie tylko.
Manipuluje si¢ tez pewnymi sensami, ze przedmiot wzigty do pracy w performance zmienia swoj
sens, ktory miat przed wzigciem, prawda? Buduje si¢ jaki§ przekaz. Sg tacy performerzy, z
ktorych przekazu nic nie wynika. To jest taka czysta abstrakcja, jak gdyby. Ja zawsze muszg

szuka¢ sensu tego, co robig i jezeli ja nie mam przekonania, zZe to, co zrobi¢ ma sens, to wolg tego
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nie robi¢. Jaki$ przekaz, jaki$ message, jakie§ message. Musz¢ mie¢ co$ ludziom do powiedzenia.
Jezeli ja uwazam, ze to jest wazne, to ja wtedy czuje si¢ w porzadku wobec publicznosci. Bo
gdybym chcial zrobi¢ tylko jakiego$ zajaczka, popisac si¢, no to bylbym idiota. Ale jesli ja chce
co$ ludziom da¢ w zamian za to, ze oni przyszli i siedza, 1 gapia si¢ na mnie, to jest to jakas
wzajemna wymiana jakich§ uprzejmosci po prostu. To jest bardzo pigkne. Jezeli ja widzg
pigcdziesiat, sto 0sob stoi 1 gapig si¢ we mnie 1 nikt nie chrzaknie, cichutko siedzg. Mam niektore
rzeczy nagrane na wideo i widzg, jak siedzg jak myszy pod miotta, no to si¢ czuj¢ piekielnie

zobowigzany. To ja wtedy moge sobie nie wiem, co zrobic.

A.R.: Czy zdarzalo si¢, ze jakie$ reakcje widzow wplywatly na Pana tak, ze na przyktad Pan

zmienial swoja koncepcjg, albo jako§ odpowiadat na to, co...

Z.W.: Nie, ja nigdy nie postrzegalem publicznosci w tym sensie jak rezyser filmowy czy
teatralny, ze publiczno$¢ to kupi, albo tego nie kupi. Nie, ja mys$le o swojej sprawie. Tak jak
powiedziatem, jezeli ja uwazam, Ze to jest wazne, to mam prawo si¢ domysla¢, ze inni ludzie tez
tak bedg uwaza¢. Cho¢ nie wszyscy moze mnie zrozumiejd. Moga mnie nie zrozumiec, ale ja
musze mie¢ tg pewno$¢, ze co$ ludziom daj¢ istotnego w przekazie. Ja si¢ tym nie zajmujg, czy
jest pie¢ osob, czy piecdziesiat, czy... no pigcset to nigdy nie byto, ale tak koto dwustu bywato
nieraz. Takze to jest taka wymiana uprzejmosci, nazwijmy to po prostu. Nie btaznowanie. Nigdy

w zyciu nie btaznowatem. Nie lubi¢ tego i nie umiem.

A.R.: A wlasnie, przy okazji Stasia, kanarka... to znaczy na poczatku wrobelka, zastanawial si¢
Pan nad tym, czy bycie artystg polega na dawaniu innym. Czy czuje Pan, ze dostal Pan co$§ w

zamian od ludzi, ktérzy odbierali Pana sztuke?

Z.W.: Zdaje sig, ze tak. Ja nigdy nie robilem performances do kamery. Takich sporo jest teraz.
Wielu wiasnie tak robi w pracowni gdzie$ i pokazuje wideo jako performance. Ja musze¢ mie¢
publicznos¢. Niekoniecznie liczng, moze by¢ pie¢ osob, ale musze mie¢ jaki§ kontakt z
cztowiekiem. Nie to, zeby mu si¢ podlizywa¢, ani go atakowa¢ czymkolwiek, drazni¢,
prowokowac czy jakie$ bluznierstwa wykonywaé¢ dla stawy i popisu, tylko musze mie¢... jak

moéwilem wprost, musze mie¢ mito$¢ do ludzi, musze ludzi kocha¢. Nie musze, ale chce. Kochac.
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Patrzg na t¢ morde, siedzi przede mng. Ja ja kocham. Boze ja w zyciu nikogo nie chciatem

skrzywdzi¢. W zyciu nikomu nie datem w mordg, wie Pani ? (...) No, co jeszcze?
A.R.: Czy ma Pan jakie$ oczekiwania wobec tego mtodego pokolenia, wobec takich ludzi jak ja?

Z.W.: Te ksigzki, ktore ja piszg... to jest taki problem, ktory od kilku lat we mnie siedzi. Ja mam
w koncu siedemdziesiaty szosty rok, w pazdzierniku skonczg. I wiem o tym, ze profesorem,
nauczycielem milodego cztowieka nie powinien by¢ czlowiek stary. Zwlaszcza na takich
uczelniach, jak Akademia Sztuk Pigknych. Powinien by¢ najwyzej o jedno pokolenie starszy, ale
nie wiecej. Dlaczego? Jezeli artysta w pelni energii dochodzi do jakiej$ formy, do jakich$
szczytoOw swoich mozliwosci, to on moze t¢ energi¢ przekaza¢ mtodym ludziom, zarazi¢ ich. Tak
powinno by¢, ale tak nie jest w Polsce. Niestety, w Polsce obowigzuje zupelnie inna zasada. Ja
pamigtam, ze dwadzie$cia lat temu mialem duzo do powiedzenia mlodym ludziom. Nawet
mialem takie artykuly, zdania konieczne, zdania gotowe, Zze co$ koniecznie trzeba tym mtodym
ludziom da¢. I w tej chwili, nie to, ze te zdania wyparowaly, tylko ze rzeczywisto$¢ uczy mnie
zupelie innej rzeczy. Pewnej ostroznosci, nie tyle wyrachowania, co pewnej ostroznosci, ze w
moim wieku mozna kogo$, ze tak powiem, wystraszy¢, zniecheci¢ do bycia artysta. Zaczaé
eksperymentowa¢ na mtodym ciele to jest przestgpstwo. Kiedy cztowiek stary obrasta w te
sukcesy, w tg swoja pyche 1 w tg swoja madros¢ 1 przychodzi na Akademi¢ 1 mowi: réb tak, albo
nie rob tak, albo sluchaj tego, a tego nie stuchaj, to to s3 dziatania zahaczajace o jakies
wykroczenie, o przestepstwo. Dobrze mie¢ madrego profesora, ale nie do kofica. Byt taki artysta

Jerzy Nowosielski, styszata Pani o nim?
A.R.: Tak, oczywiscie.

Z.W.: Madry cztowiek. Oczytany, madry profesor, ale wtasnie on nie powinien by¢ profesorem,
bo ja znam wielu artystow, ktoérzy ukonczyli studia u profesora Nowosielskiego i sg nim tak
zarazeni, niektorzy sa wrecz zachwyceni, ze oni spod tej powloki Nowosielskiego nie umiejg sie
wyrwac. Tylko ten Nowosielski jest ciggle w nich. Ciggle w nich co$ z Nowosielskiego siedzi. To
trzeba odwroci¢ si¢ 1 i$¢ w zupelnie innym kierunku. Zwtaszcza krakowska Akademia, ktora jest

konserwa w najgorszym stylu, oni tam sg wszyscy $wietnymi malarzami i mowig oczywiscie: o!
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Michat Aniot, o! Matejko — wielcy artySci — 1 co roku wypuszczaja stu magistrow sztuki i1 ani
jednego artysty. To sg ludzie w jaki$ sposob okaleczeni przez tych profesorow. Mtodym ludziom
trzeba otwiera¢ $wiat, a nie zamykac. Trzeba moéwi¢ o tym, jakie sg zagrozenia, bo jest na
przyktad sztuka spoteczna czy sztuka krytyczna. I mlodzi ludzie robig sztukg¢ spoteczng i
krytyczna, 1 nie wiedza, co si¢ wokol w spoteczenstwie dzieje. Nie wiedza, na czym polega
aktualna polityka w Polsce, co si¢ dzieje na §wiecie. Zresztg ich to nie obchodzi, moze 1 stusznie.
Robi¢ sztuke spoteczng zgodnie z ,,Dziennikiem Telewizyjnym” czy jakim$§ przekazem
medialnym, czy zgodnie z tym, co ,,Gazeta Wyborcza” napisze, to to jest... nie chce moéwié, bo
brzydkiego stowa bym uzyt. Dlatego ja piszac te ksigzki, caly czas mys$lg o tym, co ja moge
miodym ludziom da¢. I nie pisze w ogdle: robceie tak czy tak nie rébcie, tylko odstaniam pewne
tajniki propagandy, tajniki ideologii, ktdra tu wkracza ciggle. Wiasnie si¢ okazuje, ze skonczyt si¢
komunizm, ale s3 spece od ideologii i mowig, co jest poprawne politycznie, a co nie jest
poprawne politycznie. Jaki§ duren bedzie mi mowit, co jest poprawne politycznie, a co nie, kiedy
ja przezylem calg II wojng §wiatowa, caly komunizm polski i ja musz¢ jeszcze teraz mysle¢, ze
moge by¢ niepoprawny politycznie. Na przyktad, ze ja si¢ modle, to jest niepoprawne
politycznie, ze chodz¢ do kosciota to jest niepoprawne politycznie, ze nie przepadam za
homoseksualistami to jest niepoprawne politycznie. No nie przepadam, ale ich nie gonig, nie
strzelam do nich, nie pluj¢ na nich, prawda. Niech sobie zyja, ale niech mnie nie ucza, co jest
poprawne politycznie. A taka agresja trwa nieustajaco, a mtodzi ludzie temu ulegaja, poniewaz
kazdy mlody cztowiek z zasady chce robi¢ co§ dobrego. Nie ma miodych ludzi, ktérzy by chcieli
robi¢ zto z istoty swojej, z zatozenia, ze chcg co$§ psu¢ niszezy¢. Nie. Kazdy chce co$ da¢ od
siebie, co$ poprawiC. I tacy starzy dranie podpowiadaja, co maja poprawiac, co maja zmieniac 1
to jest wlaénie to niebezpieczenstwo. Zeby by¢ samodzielnym w swoim postepowaniu, swoim
mys$leniu, zachowaé¢ wybor, ze ja mam prawo chcie¢ tego i tego. Masz prawo. Natomiast za
kazda rzecza idzie odpowiedzialno$¢. Ja moge podejs¢ do kogo$ na ulicy 1 naplu¢ mu w twarz,
ale musze wiedzie¢ o tym, ze on ma tak samo prawo da¢ mi po mordzie. A nie naplu¢ mu i
moéwié, ze ja korzystam z wolno$ci jako artysta. Wolnos¢ artysty, to mnie wolno tam profanowac
jakas swiegtos¢. Sa rzeczy Swigte dla ludzi 1 trzeba to uszanowaé. Ty masz swoich §wietych, ja
mam swoich §wietych, prosze bardzo. Swigci sie nie pogryza, prawda? I to, co ja pisze¢ w tych
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ksigzkach, zwlaszcza w tej ostatniej, to jest odslanianie ludziom wlasnie tych niebezpieczenstw.
Niebezpieczenstw, ktore swiat ciggle ludziom podrzuca. Czy mi to wychodzi, czy nie wychodzi,
to si¢ okaze. Ale ja staram si¢ nie narzuca¢ swojego punktu widzenia, bo mam prawo je miec i
mam prawo je glosi¢, ale nie mam prawa go nikomu narzuca¢. Nie, to nie, prosz¢ bardzo, szukaj

wlasnej drogi. Wlasna musi by¢ przemys$lana i musi by¢ mozliwie madra. (...)

Dalsza czg$¢ rozmowy na temat dokumentacji performance’u Rog pamieci z 1987 roku

zamieszczonej w katalogu wystawy Ablucje: Jerzy Beres, Zbigniew Warpechowski:

Z.W.: (...) To jest dos¢ skomplikowane performance, ktére robitem w Zamku Ujazdowskim...
A.R.: Do tego bardzo trudno doj$¢ po tych szczatkach, po tej dokumentacji...

Z.W.: Trudno, trudno to zrekonstruowac. Ja to zrobitem sobie taki kostium, nie jako Mojzesz,
tylko jaka$ taka figura, zeby byla do zapamigtania. Miatem takg laske, kupitem jg gdzies w
Nowym Jorku, w Kenii wyrzezbiona. I... nie ma tutaj zdj¢cia... zaczynam gra¢ na rogu, ktory
kupitem w Jerozolimie, duzy ro6g. Najpierw zagralem na tym szofarze, potem wszedlem na salg z
tablicg z dziesigciorgiem przykazan i je rozbilem pierwszy raz. To jest jak gdyby przypomnienie
sytuacji biblijnej, kiedy Mojzesz rozbija tablice widzac, co jego lud wyprawia — zaczyna wierzy¢
w te rozne balabuchy, w te cielce itd. Zeztoscit si¢ 1 rozbit tablice z dziesigciorgiem przykazan i
potem dostat od Jahwe druga tablice. Ja doszedlem do wniosku, ze dozyliSmy takich czasow, ze
wlasciwie trzeba drugi raz rozbi¢ tablice. I zrobitem takg sytuacje: przebratem si¢ w takg koszulg
oklejong zdjeciami pornograficznymi. Acha, a sprowokowal mnie do tego plakat z filmu
Skandalista Larry Flynt Milosa Formana z tym rozkrzyzowanym Niby-Chrystusem na biodrach
kobiety. I ja wyrywatem strony z Biblii, zwijalem w takie ruloniki 1 wktadalem do prezerwatyw,
poniewaz uwazalem, ze $wiat widziany przez media jest $wiatem widzianym przez
prezerwatywe, poniewaz prezerwatywa zwalnia cztowieka z odpowiedzialnosci, zostawia samg

przyjemnos¢. I to, co widzimy w telewizji, ten $§wiat wirtualny nie jest prawdziwy. Jest
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zafalszowany wlasnie przez takg prezerwatywe. Przez politykdw, oczywiscie, itd. Wiec ulozytem
z tych rulonikéw z tej Biblii napis ,,New Age”. I potem wyszedtem na zaplecze, zagralem znowu
na rogu, wyszedtem z drugg tablica dziesigciorga przykazan i rozbitem ja po raz drugi. I taki byt
sens tego performance’u. Czyli ta sytuacja jest dosy¢ ztozonym przestaniem. Nie chodzito tu ani
o zngcanie si¢ nad Biblig, ani o pozowanie na Mojzesza, bo tu nie o to chodzi. Tu chodzito o taki
przekaz. Jedno z wazniejszych moich performances. To byt 1987 rok, to byta trzydziesta rocznica
mojego pierwszego performance’u. [ kazde co$ tam znaczy. To jest Poletko-Polo... [§miech]. Nie

ma tu rzeczy $miesznych, ani wesolych niestety...
A.R.: Tylko same rzeczy wazne.

Z.W.: Ale ja nie jestem ponurakiem? Ale sztuke traktuje bardzo powaznie, jak Pani moéwitem.
(...) To jest pewnie tez kwestia cywilizacji 1 historii Polski, bo polscy artysci, tacy jak Mickiewicz
czy Stowacki, czy Norwid, czuli si¢ zobowigzani wobec Narodu nie$¢ jakies wazne przestanie.
Czy to w czasach rozbiorow, to wiadomo, czy nawet pdzniej, kiedy chodzito o jakie$ sprawy,
dotyczace tylko kultury. Tak, jak u Gombrowicza, prawda? Gombrowicz tez szarpal, gryzt,
prowokowat, bo chciat t¢ Polsk¢ uwolni¢ od takiego prowincjonalnego jakiegos$ takiego

zapszajstwa. Takiej, jak by to powiedzie¢?
A.R.: Latwizny?

Z..W.: Bogoojczyznianej fatszywej naboznosci do wszystkiego. Polska konserwa do tej pory taka
jest. I chciat wlaczy¢ polska kulture w kulture swiatowa. I w jakiej§ mierze mu si¢ to udato. Ale
wielu krytykdw uwaza, ze on nie byl patriota, bo na tych Polakéw troche napsioczyl w tym
Transatlantyku itd. A to bylo takie draznienie czutej tkanki. To jest tak jakby komus$ dotyka¢ do
rany w sposob bolesny. Bo my potrafimy by¢ tacy uroczysci, obchodzi¢ rézne uroczystosci,
sktada¢ wience itd., ale nie ma w naturze takiego klasycznego Polaka, zeby si¢ wzia¢ do roboty i
co$ tworzy¢. Stanistaw Brzozowski w takiej ksigzce Legenda Miodej Polski..., chyba jej nie

czytatas?

A.R.: Czytatam.
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Z.W.: On tam pisze, ze Polacy traktuja tradycje jak kapliczkeg, w ktorej trzeba si¢ modli¢, a
tradycja powinna by¢ warsztatem pracy. Czyli tradycja to jest to, co zostato dokonane, co trzeba
wzigé na warsztat i przetwarzaé, i robi¢ co§ nowego, a nie modli¢ si¢ do tradycji. Bo jestem
awangardowy to won? Przeciez o mnie tez paszkwile pisano, bo obrazam tradycj¢. W ,,Gazecie
Polskiej” jestem obsmarowany jako zboczeniec. (...) Dlatego pisz¢ ten Konserwatyzm
awangardowy, majac pewne pojecie, co jest kulturg polska 1 szanujac polska kulture 1 tradycje,
jedyna szansa, zeby wyjs¢ z tego grajdotka jest wyjs¢ ze swiadomoscia jakiej$ awangardowe;j
awangardy, czyli tworzy¢ rzeczy nowe, a nawet ryzykownie nowe, awangardowe, na przekor
powszechnemu oczekiwaniu, powszechnej §wiadomosci itd. Takze, jak widzisz, dziecko, taka

jest praca.
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