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Rafal SOLEWSKI

DIALOGICZNY KONTEKST DZIELA SZTUKI
Proba odniesienia Whadystawa Strozewskiego
koncepcji dialektyki tworczosci do wybranych przyktadow
wspotczesnej sztuki performansu 1 instalacji wideo

Obecnosé¢ w instalacjach elementow dialogu toczqcego si¢ na roznych plaszczy-
znach budzi potrzebe zastanowienia sie, czy instalacja jest tylko brikolazem, czy
tez moze rodzajem autotelicznej dyskusji o uwarunkowaniach sztuki jako dziedziny,
o procesie tworczym, o kondycji dziela sztuki. Dyskusja taka, poprzez nacechowanie
dialogu jakosciami estetycznymi, sama okazuje sie intencjonalnym dzielem sztuki.

,,Dialog” to jedno z poje¢ omawianych przez Wtadystawa Strézewskiego
w ramach jego analizy dialektyki tworczosci'. Filozof wskazuje na dialektyczne
napigcie wynikajace z oczywistej roznicy migdzy podmiotami uczestniczacy-
mi w dialogu, a zarazem ich jednosci, wspolnoty umozliwiajacej komunikacje.
Skutkiem owego napigcia bywa intensywnos$¢ skupienia si¢ na wartosci, ktora
stanowi podstawe relacji partnerskiej i ktorej dotyczy komunikacja. Jedno
1 wartos¢ odstaniajg si¢ w szczegdlny sposdb w dziele sztuki, w ktérego two-
rzeniu 1 istnieniu Strézewski dostrzega obecnos¢ dialogu, zachodzacego na
kilku ptaszczyznach. Dzieto sztuki to zdaniem tego fenomenologa przedmiot
intencjonalny usytuowany w przestrzeni swiadomosci, inny niz to, co doswiad-
czane jest jako realne, bedacy bowiem skutkiem aktow intencjonalnych pod-
miotu, ale istniejacy jednak w sposdb heteronomiczny — powiazany z realnym
,,materiatem bytowym”?. Analizowane w niniejszym tekscie przyktady perfor-
mansu oraz instalacji rozpatrywane begda jako tak wlasnie rozumiane dzieta
sztuki, funkcjonujace w obszarze $wiadomosci 1 pozostajace w koniecznej,
czesto trudnej relacji z niejednorodnym ,,materiatem bytowym”, co dodatkowo
wptywa na dialogiczno$¢ na réznych plaszczyznach procesu tworczego. Poje-
cia dialogu i dialogicznos$ci moga réwniez okazac si¢ uzyteczne w wyjasnianiu
relacji zachodzacych w dziataniach twérczych nalezacych do wspomnianych
tu dziedzin. Wlasciwa dziataniom tym transgresj¢ (przekraczanie granic:
dzieta jako organicznej jednos$ci, wtlasnej dziedziny, obszaru sztuki) mozna
pojmowac jako swego rodzaju dialog (migdzy tym, co intencjonalne, a tym,
co realne, migdzy dzietami, dziedzinami czy obszarami sztuki). Mimo podsta-

" Por. W. S tr 6 zews ki, Dialektyka tworczosci, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Kra-
kow 1983, 5. 207-229.
2 Por. tamze, s. 76-78.
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wowej jednosci, o ktorej méwi Strozewski, zachowywana zostaje tu odrgbnosé
uczestnikdw dialogu i przyjmuje si¢ mozliwos¢, ze w rezultacie dialogu pojawi
si¢ co$ nowego (na przyktad nowy rodzaj dzieta czy nowa dziedziny aktywno-
sci artystycznej), przy zatozeniu jednak funkcjonowania nadrzgdnego porzadku
—nowos¢ wynikataby ze zmiany w jego obrgbie®. Wykorzystanie w prowadzo-
nych w niniejszym tekscie rozwazaniach refleksji Wladystawa Strozewskiego
na temat dialogu stanowi probg uzyskania odpowiedzi na pytanie, czy mysl
tego fenomenologa moze okazaé si¢ uzyteczna w analizach dotyczacych sztuki
wspotczesnej i czy ,,«performatywne» dzieta sztuki” nie tylko ,,stanowia inspi-
racje dla wielu teorii estetycznych i filozoficznych™, ale moga by¢ zrozumiane
W oparciu o teorie juz istniejace. Twierdzaca odpowiedz na to pytanie dowodzi¢
bedzie, ze teorie te sa ponadczasowe, nie zas anachroniczne. ,,Jdealizm” takiego
podejscia, jakie prezentuje autor niniejszego tekstu, jest wyrazem poszukiwania
statych narzedzi analityczno-interpretacyjnych dotyczacych sztuki, opartych na
filozofii niezaleznej od mod, trendéw i ,,zwrotow”.

Wiadystaw Strozewski w swych rozwazaniach o dialektyce twdrczosci
analizuje najpierw dialog twdrca—dzielo, zmierzajacy do ,,dopetienia” dzieta
juz na etapie procesu tworczego. Wyroznia pomyst i zapis (czyli materialng
realizacj¢ odstaniajaca pomyst lub — wedlug innych — wlasciwie rozwijajaca
impuls twoérczy), zamiar i dzieto, podkresla tez konieczno$¢ partnerstwa (wy-
twor ,,moéwi” w samym podmiocie — artys$cie rozmawiajacym za soba), komu-
nikacji, przyjecia celu shuzenia wartosci oraz zdolnosci zawieszenia wiasnych
przekonan (epoché) w trakcie powstawania dzieta. Nastegpnie autor Dialektyki
tworczosci omawia dialog tworcy z odbiorca: realnym, wyimaginowanym, wir-
tualnym lub idealnym — oceniajacym dzieto w $wiadomosci artysty. Odbiorca
przyjmuje zwykle jedna z trzech wyrdznionych postaw: receptywno-kontem-
platywna (poddajac si¢ dzielu w jego intencjonalnej konkretyzacji), czynng
(fizycznie ingerujac w materi¢ i1 struktur¢ dzieta) albo krytyczng (oceniajac
dzielo). Postawy te czgsto przeplataja si¢ i uzupetniaja. Kolejnym wskazywa-
nym przez Strozewskiego przejawem dialogicznego charakteru tworczosci
jest dialog tworcy z innymi twoércami. Polega on na wskazywaniu lub wydo-
bywaniu z wczesniej istniejacych dziet ich elementéw charakterystycznych
albo — przeciwnie — ,,przemilczanych” i na wykorzystaniu tych elementow
na zasadzie inspiracji, przejgcia (na przyktad w postaci cytatu, réznych form
pastiszu, stylizacji, aluzji, reminiscencji), polemiki czy ujawniania przemil-
czen. Oznacza to interpretowanie jednego dziela przez drugie. Wreszcie — jak

3 Por. tamze, s. 37, 52, 68-76

*L.Bieszczad, Wprowadzenie, w: Zwrot performatywny w estetyce, red. L. Bieszczad,
Libron, Krakow 2013, s. 10. Warto zauwazy¢, ze wspotczesna filozof przyznaje realizacjom perfor-
matywnym status dzieta sztuki.
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stwierdza Strozewski — artysta prowadzi dialog z rzeczywistoscia, ze $wiatem,
niejako nan odpowiada, odstaniajac w tej odpowiedzi jego sens.

Strozewski podkresla, ze dialog wymaga, aby uczestnicy mowili 1 mieli
,,c0$ do powiedzenia™. W tym konteks$cie pisze o zdolnosci do rozmowy z sa-
mym soba i 0 ,,méwiacym” przedmiocie, zaznacza jednak, ze w przypadku
relacji tworca—dzieto nie wystgpuje pelna wzajemnos¢ wtasciwa dla dialogu
w rozumieniu Martina Bubera®.

Odniesienie koncepcji dialogicznosci dzieta sztuki w ujeciu Strozewskie-
go do wybranych przyktadow sztuki wspodtczesnej bedzie proba wskazania
— w szerokim humanistycznym kontek$cie — tropow interpretacyjnych jako
znakow dialogu lub jego znaczacego braku. Za pomoca pojgcia dialogu uka-
zane zostang tez charakterystyczne elementy przyktadowych perfomansow
1 instalacji, uzasadniajace uzycie okreslenia ,,dzieto sztuki” w odniesieniu do
tego rodzaju realizacji tworczych.

DIALOG Z SAMYM SOBA
OFIAROWANY ODBIORCY

Performans to taki rodzaj sztuki, w ktorym tworca jest zarowno podmiotem,
jak i przedmiotem artystycznego dzialania, istotne sa w nim zatem §wiadome
akty, fizyczna obecnos¢ i tozsamosc artysty’. Materialem artystycznego wytwo-
ru staje si¢ najcze¢sciej wlasne ciato tworcy, cho¢ za owa materi¢ uwazane sa
takze jego stany psychiczne, §wiadomos¢ i podswiadomos¢. Stad performans
okreslany bywa jako sztuka ,,intymnego do§wiadczenia osobowosciowego™®
lub ,,kondycji psychofizycznej™ badz tez jako sztuka ciata refleksyjnego, da-
jacego do myslenia, interpretowanego i prowokujacego do rozmowy, lub ciata
,,wspot-konstruujacego proces indywiduacji spotecznej”! przez prowokowanie
do zmiany (to ostatnie okreslenie wskazuje na performans jako praktyke kon-
testujaca 1 emancypacyjna)''. Dialog tworcy z dzietem stanowi czg¢sto wyraz
dialogu tworcy z samym soba, a wowczas najblizszy jest relacji dwustronne;j,
spetniajacej warunek wzajemnosci — dzielo bowiem niejako odpowiada na

SStrozewski, dz cyt., s. 213.

¢ Por. tamze, s. 215.

" Por. G. D ziams ki, Sztuka u progu XXI wieku, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poz-
nan 2002, s. 101-103.

8 Tamze, s. 103

° L. Guzek, Wola ciala, http://'www.peterstyle.eu/txt-wola.html.

10 Z. M ankowski, Performatywnosé cielesna. Cielesno$¢ performatywna (cialo w kulturze
wspolczesnej), w: Zwrot performatywny w estetyce, s. 69.

' Por. tamze, s. 65.
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»mowienie” tworcy, czyli na jego dziatanie, 1 ma miejsce ,,«mdwienie tworu»
— odstanianie siebie”'?, dostowne odstanianie siebie przez artystg. Wyraznie
doswiadczana jest odpowiedz wiasnej swiadomosci, podswiadomosci i cie-
lesnosci tworcy, odpowiedz, w ktorej ujawnia si¢ jego osobowa tozsamos¢.
Cel dialogu stanowi tu prawda o sobie i swojej ludzkiej kondycji, chociaz
esencjalistyczne ujecie tozsamosci czesto zdaje si¢ przeksztatca¢ w refleksje
o ,,wynikaniu” tozsamosci z wlasnych zachowan ocenianych przez innych'.
Z jednej strony dostownie ,,ucielesniony” (w ciele artysty) wydaje si¢ odbiorca
idealny, z drugiej zas prawda o czlowieczenstwie, ktora ma zosta¢ ukazana,
najlepiej odstania si¢ w relacji z innym nalezacym do tej samej wspolnoty —
wspdlnoty ludzi. Stad potrzeba obecnosci rzeczywistego odbiorcy — drugiego
cztowieka i1 dialogu z nim. Performans zaktada czgsto ,.koniecznos¢ aktywi-
zacji, weiagnigcia odbiorcy w sytuacje tworcza, bezposrednio angazujac go
poprzez cielesne, afektywne, wolicjonalne, intelektualne oddzialywanie na
niego”'*. Nadrzedny i warto$ciowy cel, ktoremu — o czym pisze Strézewski —
stuzy dialog, staje si¢ w tej dziedzinie szczegdlnym wyzwaniem.

Jerzy Bere$ w performansie 7eatr Zycia z roku 1992 wkraczat nago w ciem-
ng piwniczng przestrzen, ktorej centrum stanowity o$wietlone elementy: pien
drzewa i flankujace go stoliki z malarskimi narzedziami z jednej, a z butelkami
1 naczyniami z drugiej strony’. W rece trzymat gruba ling i siekierg. Siekierg
wbit w pien, a ling zawiazatl na szyi. Chodzac wokot pnia, opowiadat o swo-
im zyciu artystycznym, taczac je z historia polityczng Polski drugiej potowy
dwudziestego wieku. Wprowadzal przy tym do opowiesci i dziatania motywy
wilasnej sztuki, w tym akcji tytutowanych jako Dialogi i Dysputy z Marcel Du-
champ'®. Dokamerowy performans w zmontowanej filmowo wersji uzupetiaty
ekspozycje dziet i dziatan realizowanych zawsze z wykorzystaniem surowej,
prawdziwej materii (wlasnego ciala twdrcy, nieobrobionego drewna czy skory)
1nacechowanych symbolicznie. Ekspozycje te zyskiwatly charakter kontynuacji
dialogu artysty z kazdym z ukazywanych dziel, wykraczajac poza role ilustracji,
cho¢ korespondowaty z konkretnymi tresciami wypowiedzi. Mowiac, tworca
wprost formutowat postulaty zaangazowanego, ale odpowiedzialnego dziata-
nia, gloszenia prawdy, ofiary, przyjmowania postawy etycznej: konsekwencji
1 wstydu. Dziatajac zas, zdjat petle z szyi, a nastgpnie rozlat do kieliszkéw
alkohol, namalowat na swoich plecach zdecydowane czerwone i niebieskie kreski,
ktore przypomina¢ mogty blizny, napisat biela na piersiach i brzuchu stowa ,,czysta

2 Strozewski,dz cyt.,s. 213.

B3 Por. G. S ztabinski, Performatywna koncepcja artysty w sztuce wspolczesnej, w: Zwrot
performatywny w estetyce, s. 36n.

4 Bieszczad,dz cyt,s. 10.

15 Jerzy Beres, Teatr Zycia, rez. W. Janda, J. Knop, TVP Krakéw, 1992.

16 Zachowano pisownig oryginalna.
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tre$¢” oraz pokryt swdj cztonek biala i czerwong farba. Werbalnie komentowat
przy tym na przyktad upokarzajaca sytuacj¢ robotnikow w Polsce w czasach trans-
formacji. Ostatecznie, stajac na pniu, z ling na glowie, upodobnit si¢ do Chrystusa
w koronie cierniowej 1 zadat pytanie, czy udato mu si¢ wybudowa¢ pomnik, czy
udato mu si¢ wraz z widzami odnies¢ wspolny sukces.

Odbiorcy jako uczestnicy dialogu zostali wigc wezwani do przyjecia okre-
slonej (spodziewanej i oczekiwanej) postawy: czynnej (na przyktad wspdlnej
konsumpcji alkoholu) albo krytycznej (w odpowiedzi na pytanie o wspolny
sukces). Cala akcja miata jednak charakter performansu dokamerowego, nie
bylo zatem rzeczywistego, bezposredniego kontaktu migdzy twodrca a odbior-
ca. Opowiesc o wilasnej drodze artystycznej, o sztuce i jej zadaniach, o ofierze,
jaka ponosi artysta, poswigcajac si¢ sztuce 1 obnazajac si¢ dla niej, a wreszcie
o historii najnowszej, okazala si¢ w sposob niemal ewidentny skierowana do
odbiorcy idealnego. Jako ksztattujaca tozsamo$¢ narracja o sobie, adresowana
byta do sobie samego potraktowanego jako inny — uczestnik dialogu wystuchu-
jacy opowiesci, ale rowniez potencjalnie zdolny do odpowiedzi'’. Sam artysta
byt zatem ,,ucielesnieniem” odbiorcy idealnego. Narracja Beresia stanowita
zarazem jednak opowies¢ o sztuce, ktorej si¢ poswiegcil; w ten sposéb dia-
log ze sztuka i1 dotyczacy sztuki stat si¢ trescia performansu — ,teatru zycia”.
Jego integralnos¢ i jednos¢ jako osobnego dzieta (w rozumieniu Wiadystawa
Strozewskiego'®) — wyznaczaly ramy tworczego zycia artysty. Z jednej strony
opowies¢ o sobie ,,stajacym si¢ artysta”” moze modelowo niemal odpowiadad
wizji artysty performatywnego, ktdrego nie determinuja wrodzone cechy, jego
»esencja”, ale tworza go (jako artyste) jego wilasne akty. Z drugiej strony zdol-
nos$¢ do ofiary i konsekwencja etyczna, eksponowane performatywnie, werbal-
nie i wizualnie z wyraznym adresem do odbiorcy rozumiejacego prezentowane
tresci, zdaja si¢ przynalezec¢ do esencjalistycznej tozsamosci Jerzego Beresia,
pojmowanej jako taka przez podobnie ,,esencjalistycznie” myslacego widza.
By¢ moze dlatego wtasnie tworca ten nazywat swoje dziatania manifestacjami,
a nie performansami, 1 podkreslal znaczenie dzieta jako rezultatu pracy arty-
sty. Znamienne jest tez, ze w ramach opisanej tu manifestacji powstat zapis
filmowy jako finalny artefakt, ktéry — w sensie ,,materialu bytowego” — w przy-
padku ,.tradycyjnego” performansu wiasciwie nie wystepuje, a zamierzonym
ostatecznym celem dziatania byt (intencjonalny) ,,pomnik™".

7 Por. P.Ricoeur, Osobie samym jako innym, thum. B. Chelstowski, PWN, Warszawa 2005,
s.33n.,190n.,233; M. Ko w alska, Dialektyka bycia sobq, w: Ricoeur, O sobie samym jako innym,
s. XI, XX, XXXIII.

8 Por. Strozewski,dz. cyt., s. 76n, 252.

¥ Por. J. B er e $, Zwidy, wyrocznie, oltarze, w: tenze, Wstyd. Miedzy podmiotem a przedmio-
tem, Stowarzyszenie Artystyczne Otwarta Pracownia, Krakow 2002, s. 78n.; t e n z e, Dzielo czy
fetysz, w: tenze, Wstyd. Miedzy podmiotem a przedmiotem, s. 110; t e n z e, Szkic autobiograficzny,
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Poszukiwanie platform dialogu w tej akcji artystycznej prowadzi do wnio-
sku, ze dziatania sfilmowane zostaly po to, by ofiarowac je rzeczywistym
odbiorcom, konkretyzujacym dzieto w kontakcie z zapisem filmowym, zwielo-
krotnionym dzigki dziataniu medium. W taki sposdb dochodzi do uczestnictwa
mogacego przemienia¢ wspolng sytuacje i bioracych w niej udzial bardziej
rytualnie i ceremonialnie niz tylko ,,performatywnie”, co wazne jest w dziata-
niach Beresia?. Ofiarowany w darze rzeczywistemu innemu obnazajacy dialog
z samym sobg zamieniat si¢ w rozmowg z wieloma innymi i mimo upublicz-
nienia — jako uczyniona przez tworce ofiara z wlasnego wstydu — zachowat
charakter jednocze$nie intymny i intensywny. Ofiara i dar uczynily z dialogu
z odbiorcg idealnym dialog z kazdym z odbiorcéw rzeczywistych. Intensyw-
nos¢ i intymny charakter owej ,,rozmowy” byly skutkiem przekraczania dy-
stansu wynikajacego z réznicy miedzy uczestnikami dialogu oraz dialogowego
napigcia, a w efekcie odstonigcia idei wspolnoty w czlowieczenstwie.

Performans Jerzego Beresia podkreslat rolg ciata jako instrumentu dialogu
jednoczacego jego uczestnikow — przez dziatanie i wypowiadane slowa akcja
,opowiadata i komentowata $wiat, z ktorego si¢ wywodzi i ktorego dotyczy”*!,
wspolny dla tworcy i1 odbiorcy. W trwajacym dialogu ztozona zostata przed
wspodtuczestnikami ofiara z najcenniejszych dla artysty wartosci: wlasnej sztu-
ki, wlasnych dziejow, wlasnego wstydu, wlasnego ciata. Umiejg¢tnos¢ podjecia
dialogu oraz zdolnos¢ do daru i ofiary umozliwily twércy odwotywanie si¢ ,,do
korzeni ludzkiego istnienia, tkwiacych w Innym cztowieku™*. To wiasnie istota
czlowieczenstwa —nie zas role spoteczne, jak mogltby sugerowac tytut Teatr Zycia
— byla tematem performansu. Wykorzystanie powszechnie znanego w kulturze
wzorca rytuatlu ofiarnego do komunikacji ostatecznie afirmujacej cztowieczen-
stwo czynito dziatanie Beresia rodzajem sztuki afirmatywnej, mogacej stanowic
rewers sztuki krytycznej, o ktorej mowa bedzie w dalszej czgsci tych rozwazan.

Cykl instalacji Marka Mandersa Self-Portrait as a Building®, w ktorych
przedstawiat on siebie wedhug klucza kolejnych etapéw budowy, stanowit
w istocie zapis wydarzen zwigzanych z przebiegiem zycia tego tworcy*. Insta-
lacje te mozna potraktowac jako ciag aktow performatywnych. Wyeksponowane
zostaly w nich miejsca, w ktorych owe wydarzenia si¢ dokonaty, przedmioty

w: tenze, Wstyd. Miedzy podmiotem a przedmiotem, s. 168. Por. tez: Sztabin s ki, dz. cyt.,
s.33n,36n; W.Kazimierska-Jerzyk, Kiedy performans jest performatywny. O tak zwanym
performansie klasycznym, w: Zwrot performatywny w estetyce, s. 122-124.

2 Por.Kazimierska-Jerzyk,dz cyt,s. 57.

P Mankowski,dz cyt,s. 71.

22 Tamze.

% Mark Manders, Works (2), http://www.markmanders.org/works-b/.

2% Zob.M anders, The Absence of Mark Manders, w: Texts, http://www.markmanders.org/
texts/english/the-absence-of-mark-manders/
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w nich uczestniczace, pamiatki i wspomnienia. Projekt, stanowiacy wyraz dia-
logu artysty z samym sobg i jego tozsamosci narracyjnej, wyrastal z zamia-
ru napisania ksigzki, wypowiedzenia siebie za pomoca stowa. W roku 1986,
w efekcie prowadzonych przez Mandersa dyskusji z samym soba dotyczacych
wyboru materiatu i narzedzi kreowania dzieta oraz wstgpnego zarysu jego planu,
okazato sig¢, ze dzielem tym nie bedzie ksigzka, lecz instalacja architektoniczna.
Konkluzja dialogu z soba wyrazona zostata w projekcie, rozpoczynajacym dia-
log tworcy z dzielem. W instalacji, obok narze¢dzi budowlanych, pojawity si¢
przedmioty wystepujace w zyciu codziennym, czyli wiasciwe dla ,,zwyklego”
dialogu z rzeczywistoscia. W kolejnych pracach zarys architektoniczny zamienit
si¢ w struktur¢ $cian zajmujacych kilkadziesiat metrow, sporadycznie wypel-
nianych figurami, przedmiotami, sprzgtami, makietami (jak gdyby widzianymi
z okna). Artystyczny ,,zapis” pomyshu stawatl si¢ wigc zapisem zycia toczacego
si¢ poprzez dokonywane akty i zwiazane z nimi wydarzenia. W instalacji z roku
2002 na jednym ze stotéw lezat rozerwany sztuczny kot, a w drewnianej ,,komor-
ce”, odizolowanej i ciemnej, opierala si¢ o scian¢ malutka figurka (dziecka?).

Kolejne instalacje opatrywane byty tytulami (na przyktad: Inhabited for
a Survey. First Floor Plan from Self-Portrait as a Building czy Nocturnal
City Scene). W ,,materiale bytowym” dzieta pojawity si¢ ksiggi, gazety, cyfra
pig¢, nie pojawito si¢ jednak wypowiadane stowo, ktére w performansie-opo-
wiesci Beresia w oczywisty sposob sugerowato ,,roz-mowe”. Mozna odnies¢
wrazenie, ze w projekcie Mandersa, zgodnie z dekonstrukcyjnym postulatem
Jacques’a Derridy (nazwisko tego filozofa pojawia sie tu nieprzypadkowo, ponie-
waz instalacje czgsto kojarzone sa z postmodernizmem) stowo odstaniajace sens
znaczonego, podobnie jak samo znaczone, byto eliminowane na rzecz obec-
nosci tego tylko, co wizualne, obrazowo znaczace®. Dialog werbalny niejako
zastapiony zostal wymiang obrazow, mozliwych do zapamigtania, by¢ moze
ukazujacych traumy wyparte do porzadku realnego (instalacje czg¢sto interpre-
towane sg w kontekscie psychologii Lacanowskiej)*®, a moze odstaniajacych
archetypy i symbole kolektywnej podswiadomosci. Obrazy te niekoniecznie
przeznaczone sa do interpretowania stowem — jedna z instalacji, Figure with
Fake Dictionaries, przedstawiajaca pozbawiong nog postac stojaca na ksieg-
gach, zdaje si¢ sugerowac, ze wypetniane stowami stowniki i encyklopedie sa
falszywe, bo zawieraja falsz zamiast prawdy. Procesualna instalacja mogta tez
niejako sama kwestionowa¢ kwalifikowanie jej jako dzieta sztuki (nieoczywi-
sta byla jej ,,materia bytowa” i domknigcie catosci).

2 Por. P. L a ciak, Jacques'a Derridy pojecie metafizyki, ,,Sztuka i Filozofia” 1997, nr 13,
s. 59n.

% Por. H. F 0 s t e r, Powrét realnego. Awangarda u schylku XX wieku, thum. M. Borowski,
M. Sugiera, Universitas, Krakow 2010, s. 158-164, 197.
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Obecne w pracy Mandersa penetrowanie siebie, dazenie do odkrycia i to,
co odkryte, intencjonalnie ofiarowane zostato odbiorcy. Przez ofiarowanie sie-
bie, dar uczyniony bez pewnosci jego przyjecia i szczerego odwzajemnienia,
obrazowy substytut dialogu nidst zaczyn dialogu rzeczywistego. Warunkiem
dialogu jest bowiem wtasnie dar z siebie — cho¢by najmniejszy. Ostatecznie
ow dar sktaniat odbiorce do wypowiedzenia lub chociaz pomyslenia stowa,
koniecznego dla zaistnienia rozmowy. Badanie przez tworcg wiasnej i kolek-
tywnej pod$wiadomosci okazac si¢ zatem moglo sposobem odstaniania idei.
Wyrazona w indywidualnej narracji tozsamos¢ osobowa Marca Mandersa, po-
przez — umozliwiajace odpowiedz — darowanie jej, dopetniona zostata w po-
tencjalnym dialogu przez ide¢ czlowieczenstwa, jednoczaca tworcg z odbiorca.
Towarzyszaca jej idea pigkna — obecnego w poetyckiej metaforze ,,budowania
siebie” 1 w zastosowanych symbolach, czytelnych w intencjonalnej konkretyza-
cji —urzeczywistniona zostala na dwoch ptaszczyznach: uczestniczyta w ksztat-
towaniu osoby, a jednoczes$nie dopetniata instalacj¢ jako dzieto sztuki.

W przypadku omawianych tu prac dialog twdrcy z samym soba zapisany
w dziele sztuki (tak w sfilmowanym performansie, jak i w instalacji) i darowa-
ny odbiorcy staje si¢ dialogiem z wieloma podmiotami. Dzieto sztuki zawsze
jest darem*’, akt jego darowania rozpoczyna dialog z odbiorca i zarazem od-
stania wartosci estetyczne. W przywotanych tu dzietach 6w darowany dia-
log z samym soba odstania réwniez (na przyktadzie artysty) warto$¢ prawdy
o cztowieku oraz idee dobra, pigckna i prawdy, ktorych wartos¢ ujawnia si¢
w dziataniu czlowieka przez to, ze wlasnie nimi si¢ on kieruje.

O INSTALACJI I DZIELE SZTUKI
DIALOG I DYSKUSJA

W zwiazku z ostatnig z opisanych tu prac wprowadzono do rozwazan poje¢-
cie instalacji. Niektore z definicji tego rodzaju sztuki koncentruja si¢ na pojgciu
komunikacji, ktora — rowniez wedhug Strézewskiego®® — jest jednym z wa-
runkdw 1 integralnych elementéw dialogu. W mysl takich definicji instalacja
bytaby przede wszystkim czgscia procedury komunikacyjnej o roznorodnych
celach albo uczestnictwem w stale toczacych si¢ dyskursach®. ,,Materia” insta-
lacji albo jej niemal ,,niematerialnym” fundamentem okazuje si¢ wowczas sam

2 Por. R. Solewski, Dziedzictwo i dzielo sztuki. Jako odpowied? i jako dar, w: Dziedzictwo
i odpowiedz w sztuce wspolczesnej / Heritage and Response in Contemporary Art, red. L. Murzyn,
R. Solewski, S. Stankiewicz, B. Stano, Wydawnictwo Naukowe UP, Krakow 2018, s. 87n.

B Por.Strozewski,dz cyt.,s. 213.

» Por. RW. K luszczynski, Film—wideo — multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze
elektronicznej, Rabid, Krakéw 2002, s. 101n.
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komunikat czy tez sam tekst. Dowolne, intermedialne rekombinowanie (instalo-
wanie), subwersywne lub inwersyjne stosowanie elementu znaczacego tekstow,
odrywanie znaczacego od znaczonego, a przez to kwestionowanie lub krytyka
obecnosci znaczonego bytu i wynikajacego stad sensu, maja cechowac instala-
cje 1 czynié ja Derridianskim brikolazem?®. Ma ona bowiem bra¢ dyskursywny
udzial w nieustannej zmianie, roznicowaniu 1 rozplenieniu sensow; jej zwiazek
z materialnym fundamentem bytowym jest dorazny, niekonieczny, wiasciwie
nie ma ona poczatku ani konca. Dlatego obok komunikacji z odbiorca, czyli
dialogu z nim, za charakterystyczne dla sztuki instalacji uwazane bywa wtasnie
dowolne wykorzystanie tekstow kultury, szczegolnie dziet sztuki zapozycza-
nych z historii w sposob diachroniczny®'. Mozna w tym dostrzec prowadzenie
dialogu z innym twdrcg lub innymi twdrcami, o ktorym pisat Strézewski.

Nalezy jednak pamigtac, ze w Dialektyce tworczosci Whadystawa Strozew-
skiego zmiana dotyczy bytu (a Derrida kwestionowat pojecie bytu), zmien-
nos$¢ zawsze pozostaje w dialektycznym zwiazku ze statoscig (dla Derridy
za$ réznicowanie ma charakter nieustanny), a wolnos¢, nieprzewidywalnos¢,
indeterminizm oraz improwizacja zawsze wystepuja w relacji z ich stabilizu-
jacymi przeciwstawieniami’®Z.

Prace wideo Billa Violi nalezy okresli¢ jako instalacje, poniewaz obrazy sa
w nich montowane (instalowane) inaczej niz w przypadku ,,zwyktego” filmu,
a ponadto w pracach tych dochodzi do intermedialnej fuzji mozliwosci wideo
z horyzontami historii sztuki i literatury®. Owej fuzji moze towarzyszy¢ od-
niesienie do sacrum. W cyklu Pasje inspiracja, a zarazem materig dziatania sg
historyczne dzieta o tematyce religijnej, mogace zapewne sprzyja¢ doswiad-
czeniom numinotycznym, o ktorych pisal Strozewski**. W instalacji Dolorosa
(z roku 2000) wykorzystano dwa potaczone panele — ekrany LCD (kazdy

% Por. J. D errid a, Struktura, znak i gra w dyskursie nauk humanistycznych, ,,Pamigtnik
Literacki” 77(1986) nr 2, s. 258n.

31 Por. G. S ztabinski, Modernistyczna i postmodernistyczna koncepcja dialogu sztuk.
Environment a sztuka instalacji, w: Dialog sztuki dawnej i wspotczesnej. Materialy konferencyjne,
red. G. Sztabinski, Lodzkie Towarzystwo Naukowe, 1.0dz 1996, s. 16, 19-22.

32 Por. W.Str 6 zewski, Dialektyka tworczosci artystycznej, w: tenze, Wokol piekna. Szkice
z estetyki, Universitas, Krakow 2002, s. 331-337. W tek$cie Dialektyka tworczosci artystycznej
autor syntetyzuje i wzbogaca rozwazania zawarte w wydanej wczesniejszej ksiazce Dialektyka
tworczosci.

3 Zob.D.Higgins, Horyzonty, ttum. M. Zielinski, T. Zielinska, w: tenze, Nowoczesnosé¢ od
czasu postmodernizmu, ttum. K. Brzezinski i in., oprac. P. Rypson, stowo/obraz terytoria, Gdansk
2000, s. 92-114; t e n z e, Intermedia, ttum. M. Zielinski, T. Zielinska, w: tenze, Nowoczesnosé od
czasu postmodernizmu, s. 115-133.

3% Zob. W.Str 6 zews ki, Omozliwosci sacrum w sztuce, w: tenze, Wokdl piekna. Szkice
z estetyki, s. 206-230.
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wielkosci ok. 40 x 60 cm)*. Na lewym widoczna jest blada twarz rudowlosej
kobiety, na prawym zas ukazuje si¢ oblicze czarnowlosego, brodatego mezczy-
zny o ciemnej cerze. W ciagu jedenastu minut projekcji na twarzach narasta
wyraz intensywnie przezywanego smutku, ktoremu jednak nie towarzyszy
przerazenie. Bardzo powolna zmiana wyrazu twarzy sktania do kontemplacyj-
nego sposobu odbioru dzieta, korespondujacego z charakterem inspirujacego
Violg i przetwarzanego w ramach tej instalacji dyptyku Dirka Boutsa (Mater
Dolorosa i Ecce Homo, ok. 1475)%, ukazujacego Mari¢ — Matke Boza i Chry-
stusa, przeznaczonego do dewocji prywatnej. Osoby ukazane w instalacji maja
jednak wspotczesny wyglad. Podobnie wykorzystat Viola wczesnorenesanso-
wy fresk Masolina da Panicale (Cristo in pieta, 1424, Empoli, Museo della
Collegiata di Sant’ Andrea), tworzac instalacj¢ wideo Emergence, taczacq mo-
tywy Piety, powstania Chrystusa z grobu i wspotczesnej reanimacji topielca®’.
W wideo The Greeting z roku 1995, ukazujac rozmowe¢ dwoch wspdtczesnych
kobiet (bedacych w ciazy) prowadzona w obecnosci trzeciej kobiety, ktora nie
jest dopuszczona do tajemnicy, zrozumialtej dla obydwu brzemiennych, nawia-
zal do manierystycznego obrazu Jacopa Pontorma (Visitazione, 1528-1529,
Carmignano, Chiesa Santi Michele e Francesco)?®.

Obrazy dawnych mistrzow w instalacjach video oderwane zostaly od swe-
go pierwotnego medium i poddane znaczacej rekombinacji, takze poprzez
przeniesienie w inng epok¢. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze w przypadku przy-
wotanych prac Violi dialog autora z innym tworcg bliski byt diachronicznemu
,,pasozytowaniu”®. Czasy Chrystusa, renesans i manieryzm powigzane w nich
zostaty ze wspolczesnym artystycznym realizmem i nowoczesnoscig mediow
cyfrowych, a historia sztuki z religia i dzisiejszgq codziennoscia. Moze si¢ tez
wydawac, ze ze wzglgdu na bardzo duza liczbe podmiotéw bedacych odbior-
cami prac —uzycie mediow cyfrowych stwarza bowiem mozliwos¢ szerokiego,
nawet masowego ich upowszechniania — dialog mégt tatwo przerodzi¢ sig¢
powierzchowng konwersacje.

Chociaz w przestrzen dialogu z dzietem wprowadzone zostaty watki wspot-
czesnych dyskursow (na przyktad pytania, dlaczego mozna by¢ wykluczonym
z do$wiadczenia sacrum, rozumianego jako poznanie metafizyczne, albo w jaki

% Zob. M. P s y r r a, Bill Viola: Mater Dolorosa. Imagines pietatis, https://interartive.
org/2011/06/bill_viola_mater dolorosa.

36 Viola zapewne poznal kilka wersji dzieta, poruszony najpierw zachowana tylko sama Mater
Dolorosa (38.7 x 30.3 cm) Dirka Boutsa mlodszego (syna), ktora zobaczyt w The Art Institute of
Chicago.

37 Por. J. Paul Getty Museum, Emergence, Bill Viola, https://www.getty.edu/education/teachers/
classroom_resources/curricula/contemporary _art/downloads/viola _emergence.pdf, s. 2-4.

¥ Zob. Bill Viola: The Greeting, https://www.philamuseum.org/exhibitions/2005/77.html.

3 Por. Sztabinski, Modernistyczna i postmodernistyczna koncepcja dialogu sztuk (envi-
ronment a sztuka instalacji), s. 16, 19-22.
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sposdb wciaz zyje zmartwychwstaty Chrystus), to jednak rekombinowanie
znaczacego nie stuzyto podwazaniu znaczonego, ale podtrzymywato przeko-
nanie o ciaglosci i transcendencji sacrum przenikajacego histori¢. Skupienie
interpretacyjne towarzyszace odbiorowi prac wskazuje jednak, ze dzigki ,,prze-
jeciu™ elementéw dawnych dziet (ktére zdaniem Strozewskiego juz w pew-
nym stopniu konstytuuje dialog tworca—twdrca) obecne w instalacjach sacrum
— czytelne w toposach objawienia-poznania, ofiary i zmartwychwstania — od-
stonito swa ponadczasowos¢ i uniwersalno$é. Przejecie 1 zawtaszczenie dzieta
innego artysty nie stanowito zatem tylko elementu gry z odbiorca i nie zostato
wykorzystane jedynie do komunikowaniu nowych, wspotczesnych tresci*!, ale
shuzyto wydobywaniu, pogtebianiu i ,,dopowiadaniu” tego, co w przywoltanym
przez artyste dziele zostato niejako przemilczane — a wszak na tym wedhug
autora Dialektyki tworczosci polega istota dialogu tworca—tworca.

W pracach Violi ku sacrum kieruje odbiorce materia cytowanego ma-
lowidta — pigkno jego malarskiego znaczacego oraz pigkno mozliwe dzigki
znaczonemu obrazéw wideo; na przyktad poetyckie pigkno metafory czasu
zastygajacego w smutku oraz zeugmy taczacej rozwiazanie dostowne (,,roz-
wiazanie” jako urodzenie dziecka) i przenosne (spodziewane poznanie rozwia-
zania tajemnicy dzigki rozwiazaniu — narodzeniu Mesjasza), a takze pigkno
symboliki: catunu spowijajacego topielca (symbolu trwania w mitosne;j trosce)
czy wody (symbolu oczyszczenia, poczatku). Jednoczesnie wskutek operowa-
nia przez artyste wielkos$cia (na przyktad wielkoscig ekranu ,,wprawionego”
w oltarz), jednolitoscig koloru, cisza, jednostajnym dzwigkiem i powolnym
ruchem pojawia si¢ doswiadczenie wzniostosci. A wedlug Strozewskiego
wiasnie pigkno i wzniostos¢ jako wartosci estetyczne szczegolnie sprzyjaja
ujawnieniu sacrum®,

Pozorne oderwanie znaczacego od znaczonego oraz wskazujace na dialog
cytowanie 1 przetwarzanie innych dziet stuzg wartosciom, ktorych trwatos¢
determinuje i podporzadkowuje sobie cechy artystyczne i jakosSci estetyczne
instalacji. Trwalos¢ ta pozostaje w dialektycznym napigciu ze swoboda tworcy
wchodzacego w dialog z innymi twércami.

Skupienie interpretacyjne, do ktdrego sktaniaty instalacje Violi, wynikaé
moglo ze szczegolnej pieczotowitosci, z jaka przygotowywal on swoje prace
do dialogu z odbiorca. W najbardziej oczywisty sposob pieczotowitos¢ ta wy-
razata si¢ w zaciemnieniu i wyciszeniu przestrzeni ekspozycji i w przewidywa-

0 Strézewski, Dialektyka tworczosci, s. 221.

4 Zob. hasto ,,Appropriation”, w: I. Chilvers, J. Glaves-Smith, Dictionary of Modern and Con-
temporary Art, Oxford University Press, Oxford 2009, s. 27n.; Culture.pl, Sztuka zawlaszczania
w Zachecie, http://culture.pl/pl/artykul/sztuka-zawlaszczania-w-zachecie (tekst o wystawie ,,Kani-
balizm? O zawlaszczeniach w sztuce”).

2 Por.Strézewski, Omozliwosci sacrum w sztuce, s. 225.
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niu odlegtosci, z jakiej ogladana bedzie projekcja. Szczegodlne znaczenie miata
jednak wielo$¢ dyskurséw, w ktdre wpisuja si¢ ruchome obrazy powtarzane
na zasadzie niekonczacej si¢ petli, oraz trudnos¢ w wydzieleniu dyskurséw
z biegu historii 1 odroéznieniu ich od terazniejszosci. Wysilek, jakiego wymaga-
o od widza zarejestrowanie momentu ,,niepostrzezonego’ rozpoczynania si¢
skondensowanego ruchu, dostrzezenie niedostrzegalnej zmiany, uswiadamiat
odbiorcy szczegdlna rolg chwili, ,,gdy cos juz jest i jeszcze nie jest zarazem™*,
wyrdzniajacej — wedlug Strozewskiego — artystyczny proces tworczy. By¢
moze w tej wlasnie chwili patrzenie na obraz wideo zmieniato si¢ w dialog
odbiorcy z dzietem. Receptywno-kontemplatywna postawa odbiorcy, do ktdrej
sktaniaty cisza, ciemno$¢ i wywazony dystans, nadawata komunikacji walor
intymnej delikatnosci.

Obecnos¢ w instalacjach elementéw dialogu toczacego si¢ na réznych
ptaszczyznach budzi potrzebe zastanowienia si¢, czy instalacja jest tylko bri-
kolazem, czy tez moze rodzajem autotelicznej dyskusji** o uwarunkowaniach
sztuki jako dziedziny, o procesie tworczym, o kondycji dzieta sztuki. Dyskusja
taka, poprzez nacechowanie dialogu jakos$ciami estetycznymi, sama okazuje
si¢ intencjonalnym dzietem sztuki.

Wykazaé to mozna, zestawiajac refleksj¢ o instalacji z mysla Strozew-
skiego, ktory pisat o koniecznosci odnoszenia si¢ do tego, co juz istnieje,
zauwazajac przy tym, ze ,,zaden proces tworczy nie toczy si¢ w prozni”®.
Przeciwstawiajac przetwarzanie (omowione juz tutaj w odniesieniu do opi-
sanych prac) wytwarzaniu, zaznaczat réwniez, ze sztuka ,,przetwarzajagca”
musi korzysta¢ z istniejacych zasad, by uniknaé¢ chaosu. Sztuka instalacji,
dowolnie korzystajaca z réznych dyskurséw na sposob brikolazu, wydaje si¢
wiasnie chaotyczna. Mozna ja jednak postrzegac jako realizacj¢ artystyczna
eksponujaca zdeterminowanie sztuki w ogdle, czyli fakt, ze nigdy nie powstaje
ona w prozni, lecz zawsze w dialogu, ze jest uwarunkowana, kontekstualna.
Jej konteksty zas, jak wskazuje Strozewski, piszac o dialektyce determinizmu
i indeterminizmu*’, moga by¢ bardzo rézne. Przyjmuje sig, ze w odbiorze in-
stalacji nie nalezy narzuca¢ kontekstom porzadkujacych regut, ktére wynikajq
z ,,dyktatury Jedna”, ani poszukiwac ,,znaczonego” (na przyktad dokonujac
interpretacji). Konteksty, cho¢ determinujace, nie bytyby wowczas elemen-
tami stanowiacymi o ciagltosci, statosci, a dyskusja zamieniataby si¢ w czcza
konwersacje, nie zas w dzieto sztuki.

® T en ze, Dialektyka tworczosci artystycznej. s. 330.

# Por.Kluszczynski,dz. cyt,s. 19 (przyp. 4), 50, 59, 203.
% Strozewski, Dialektyka tworczosci artystycznej, s. 332.
% Por. t e n z e, Dialektyka twérczosci, s. 265n.
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Z ustalen autora Dialektyki tworczosci wynika, ze aby powstato dzieto sztu-
ki, konieczny jest moment kreatywnosci, wydzielajacy z ,,gaszczu dyskursow”
element inicjalny i dajacy poczatek czemus$ nowemu. Omawiane tu instalacje
wideo Billa Violi zdaja si¢ podkresla¢ wage tego wlasnie poczatku, zaczynu
dialogu albo punktu wyjscia dyskusji. By¢ moze warto$¢ instalacji polega
przede wszystkim na u§wiadomieniu odbiorcy tego momentu poczatkowego,
zmieniajacego, kreatywnego, ,,gdy co$ juz jest i jeszcze nie jest zarazem”.
,,Cos$ nowego” wydzielane jest z tego, co istnieje, i przemieniane z zastoso-
waniem narzedzi. Dostrzec tu zatem mozna zaréwno cigglos¢ (w dziataniu
istniejacych zasad), jak i nowatorstwo (w sposobie uzycia narzedzi), a w od-
niesieniu do obydwu tych aspektow — nacechowanie jakosciami estetycznymi.
W przypadku instalacji wideo Violi narzedziem staje si¢ obraz potraktowany
jako tekst, czyli niemal niematerialny fundament bytowy, ktorym mozna ma-
nipulowaé. Po sprowadzeniu do tekstu obraz przeniesiony zostaje do innego
medium, w ktdrym powraca jako obraz, cho¢ zmieniony, interpretowany za
pomoca stowa, bedacego elementem dialogu. Dialog zas$ odstania sens. Kiedy
w dialogu tym jakosci artystyczne oraz jakosci estetyczne pigkna i wzniostosci
okazuja si¢ wartosciami, intencjonalnie odstania on ide¢ sacrum. Kiedy dialog
jest dyskusja, w ktorej znaczonym staje si¢ proces tworczy i kondycja dzieta,
odstania on ide¢ dzieta sztuki. W ten sposdb instalacja okazuje si¢ dzietem
sztuki.

SZTUKA KRYTYCZNA I SPOLECZNA
ZMIANA I ROZMOWA

Analizujac relacje artysty z rzeczywistoscia i wskazujac na sytuacje podje-
cia ,,intencji stworzenia sytuacji dialogowej™’, Wiadystaw Strozewski podkre-
sla: ,,Szczegdlnym «elementem» rzeczywistosci jest takze drugi cztowiek. I to
niekoniecznie interpretowany jako tworca — albo odbiorca, lecz jako aktualny
lub potencjalny partner dialogu*.

W sztuce wspotczesnej ten ,,element” staje si¢ osobnym zagadnieniem
— dato si¢ to zauwazy¢ juz w interpretacji dzialan Jerzego Beresia. Rola ,,dru-
giego cztowieka” okazuje si¢ szczegolnie istotna w pracach, ktore zawieraja
elementy performatywne, w szczegolnosci happeningowe, celowo zaktadajace
udziat odbiorcow, wrecz ,,uzycie publiczno$ci jako narzedzia™’, a ostatecznie

47 Tamze, s. 227.

4 Tamze.

® M.C.Pasquier, Wspolczesny teatr amerykanski, ttum. E. Radziwittowa, PIW, Warsza-
wa 1987,s.38. Por. Bieszczad,dz cyt,s. 10; Kazimierska-Jerzyk,dz cyt,s. 56;
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wlaczenie sztuki w codzienne zycie i jej efektywne w nim funkcjonowanie —
bedace reakcja na rzeczywistosc i ja przeksztatcajace. Tego rodzaju dziatania
artystyczne czesto uzupetnia zapis wideo, traktowany jako dokumentacja (nie
tylko dziatan zamierzonych jako artystyczne), ale tez poddawany pewnym
(cho¢by minimalnym) zabiegom selektywno-montazowym, a pozniej pre-
zentowany jako instalacja wideo™. Praktyka ta rozszerza zakres klasycznego
performansu, wyraznie wskazuje na intermedialny charakter praktyk perfor-
matywnych, pozwala latwiej dostrzegac¢ obecnos¢ artefaktu i doszukiwac sig¢
finalnego rezultatu®. W cato$ci dziatan swiadomym, podstawowym celem
artysty czesto ma by¢ albo uczestnictwo w aktualnym dyskursie spotecznym,
albo nawigzanie dialogu tworcy z grupa spoteczna (i z odbiorca, pojedyncza
osoba traktowana jednak jako cze$¢ grupy), albo tez zainicjowanie dialogu
grup spotecznych. Grupa spoteczna stanowi wowczas w pewnym sensie ele-
ment ,,materiatu bytowego” dzieta, dialog z nig jest wigc poniekad dialogiem
tworcy z dzietem. Konstatujac, ze dialog z grupa spoteczng mozliwy jest pod
warunkiem postugiwania si¢ jezykiem zrozumiatym dla obu stron czy tez
uczestniczenia we wspolnym dyskursie spolecznym?®, artysci wykorzystuja
popularne formy obrazowe (niekiedy opatrzone tekstem), znane z powszechnie
dostepnych publikacji, filméw, reklam, plakatow czy dziet sztuki, wchodzac
jednoczesnie w dialog z autorami tych komunikatéw. Zwykle stosuja jednak
subwersje, ironicznie zamieniajace znaczenia komunikatéw w ich krytyke>
albo w krytyke przedstawionych sytuacji spotecznych. Stad sztuke takg nazy-
wa si¢ krytyczna.

Sztuka krytyczna wigzana jest z teorig krytyczng szkoty frankfurckiej,
a zatem odpowiednie dla przyktadow, ktére zostang tu przedstawione, wydaje
si¢ przywotywanie Dialektyki oswiecenia Theodora Adorna i Maxa Horkhei-

M. M o s zk o wic z, Performatywne strategie w sztuce. Miedzy gestem a obrazem medialnym,
w: Zwrot performatywny w estetyce, s. 313n.

0 Por. RW. K luszczynski, Wprowadzenie do problematyki sztuki wideo, w: Nowe media
w komunikacji spolecznej w XX wieku. Antologia, red. M. Hopfinger, Oficyna Naukowa, Warsza-
wa 2005, s. 330-332.

St Por. Sztabins ki, Performatywna koncepcja artysty w sztuce wspoiczesnej, s. 33n.; K a-
zimierska-Jerzyk,dz cyt,s.5n;Moszkowicz,dz. cyt.,s. 306, 311, 314. Zob. A. T a j-
b e r, Sztuka performance versus performatyka, performatycznosc, performance studies, w: Zwrot
performatywny w estetyce, s. 46-51.

2 Por.Dziamski,dz cyt., s. 70-72. Zob. A. Zmij e w s k i, Stosowane sztuki spoleczne,
»Krytyka Polityczna” 2007, nr 11-12, s. 14-24.

3 Mowit o tym Grzegorz Dziamski w rozmowie przeprowadzonej w Galerii Miejskiej Arsenat
w Poznaniu (zob. WartosSciq sztuki krytycznej jest to, ze wywotuje dyskusje i prowokuje do rozméw
o wartosciach... Z prof. Grzegorzem Dziamskim, dr Izabelq Kowalczyk, prof. Romanem Kubickim,
Maciejem Mazurkiem i Januszem Marciniakiem dyskusje prowadzi Wojciech Makowiecki, ,,Ga-
zeta Malarzy i Poetow” 2001, nr 2-3(39-40), http://witryna.czasopism.pl/gazeta/drukuj_artykul.
php?id_artykulu=56).
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mera*. Artur Zmijewski, artysta bedacy jednym z gtéwnych przedstawicieli
sztuki krytycznej, niemal wprost realizuje mysl Adorna o wlaczeniu si¢ artysty
w obszary inne niz artystyczne w celu obnazania, denuncjowania sit manipu-
lujacych jednostka, ukrytych w strukturach spotecznych i powiazanych z sys-
temem kapitalistycznym oraz kulturag masowa>’. Powstaje w tym kontekscie
pytanie, czy podstawowym zamierzeniem artystow reprezentujacych sztuke
krytyczna jest podjecie dialogu o tym (lub z tym), co krytykowane. Niekie-
dy bowiem radykalna agresywnos¢ krytyki, wykluczajaca wielu odbiorcow,
albo tez nadmierne wyrafinowanie subwersji, ktére sprawia, ze staja si¢ one
nieczytelne, czyni z dzialania artysty monolog (a nie wprowadza na przyktad
,howej dialogicznosci”), ,,denuncjowanie systemu” zas, zamiast §wiadczy¢
o prawdzie, okazuje si¢ redukowaniem sztuki do roli narzgdzia emancypacyj-
nych ideologii*®.

Wiadystaw Strézewski przyjmuje, ze wtasciwa dla dzieta sztuki (mozna
przypuszczac, ze rowniez wtedy gdy wkracza ono w dziedziny inne niz arty-
styczne) jest mozliwos¢ odstaniania idei oraz prowadzenia ku metafizycznym
warto$ciom nadestetycznym®’. W obrgbie praktyk krytycznych pojawiajq sie
zarowno tradycyjne formy malarskie czy graficzne, jak i takie dzieta sztuki,
jak instalacje bliskie rzezbie czy dzialania performatywne i instalacje wideo.
Uwaza si¢ tez, ze sam Adorno w Dialektyce negatywnej, piszac o sztuce ,,wy-
powiadajacej niewypowiadalne™®, zdaje si¢ zbliza¢ do metafizyki prawdy
ijednos$ci*’. Zasadne zatem wydaje si¢ spojrzenie na sztuke krytyczna i wlasci-
we dla niej praktyki rozumiane jako dzieta z perspektywy nie tylko Dialektyki
negatywnej, ale 1 Dialektyki tworczosci.

W tym ujg¢ciu sztuka spoteczna, odrézniana od krytycznej (cho¢ zwykle
Z nig wiazana), w wigkszym stopniu zaktadajacej przygotowywanie kreatyw-
nych scenariuszy 1 bezposrednia wspotprace z wybranymi srodowiskami spo-
tecznymi, miataby na celu doprowadzenie do zaistnienia sytuacji dialogowej
i bezposredniej rozmowy z konkretnymi osobami — nie tylko w petni rzeczy-
wistymi odbiorcami sztuki, ale i z partnerami tworcy, przyjmujacymi postawe

5% Zob. TW.Adorno, M. Horkheimer, Dialektyka oswiecenia, ttum. M. Lukasiewicz,
M.J. Siemek, Wydawnictwo IFiS PAN, Warszawa 1994.

S Por. Zmijewski,dz cyt,s. 23n; C. Hump hries, Estetyka w Szkole Frankfurckiej,
w: Estetyki filozoficzne XX wieku, red. K. Wilkoszewska, Universitas, Krakow 2000, s. 159-163, 165.

56 Zob. Zmijewski,dz cyt,s. 23. Por. M. Pore¢bski, Rok 1989. Sztuka uwikiana
w ideologie (rozmowa z Bogdanem Klichem), w: tenze, Krytycy i sztuka, Wydawnictwo Literackie,
Krakdow 2004, s. 52, 66.

ST Por. W. Str 6 zews ki, Wartosci estetyczne i nadestetyczne, w: tenze, Wokél pickna,
s. 188-205.

% TW. A d o rn o, Dialektyka negatywna, ttum. K. Krzemieniowa, S. Krzemien-Ojak, PWN,
Warszawa 1986, s. 569.

¥ Por. Humphries,dz. cyt.,s. 176.
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czynna. Mozna z pewnym uproszczeniem sugerowac, ze artysci ,,krytyczni”
dokonuja zmiany w dyskursie, by obnazy¢ zto, ,,spoteczni” zas proébuja doko-
na¢ zmiany w systemie, by odstoni¢ dobro. I w sztuce krytycznej, i w sztuce
spotecznej wazne sa ,,kategoria zmiany jako wartosci pozytywnej oraz aktyw-
ny (sprawczy) podmiot (podmiot performatywny), ktory tworzy si¢ poprzez
zmiany 1 powoduje konkretne zmiany w otaczajacej rzeczywistosci, zwlasz-
cza poprzez wydarzenia”®. Sytuowatoby to obie dziedziny w obrgbie zwrotu
performatywnego, w ramach ktorego postulat zmiany systemu (czyli porzad-
ku ,,opresyjnego”) przez krytycznego artyste wpisywaltby si¢ w stanowisko
Adorna. Zwrot ten prowadzi¢ jednak moze do wyrazniejszego odroznienia
radykalnej i,,monologowej” krytyki, ktdrej celem jest perswazja i wymuszenie
zmian, od sytuacji konstruowania dialogu spotecznego, ktérego celem jest
dobro, wylaniane we wspdlnym dokonywaniu przemian. Ujgcie przykladu
sztuki krytycznej w kategoriach dialogu pojmowanego w duchu Dialektyki
tworczosci bedzie proba ukazania pozytywnej wartosci idei odstanianej row-
niez w tego rodzaju sztuce.

Artur Zmijewski w serii Demokracje (z roku 2009), prezentowanej jako
instalacje wideo, sfilmowat manifestacje publiczne w r6znych krajach®!, mig-
dzy innymi demonstracj¢ antyaborcyjng w Warszawie, blokad¢ drogi w Izra-
elu, zamieszki alterglobalistyczne w Strasburgu 1 Droge Krzyzowa ulicami
Warszawy. W filmie Katastrofa (z roku 2010) przedstawil reakcje ludzi na
ulicy wywotane katastrofg samolotu polskiej delegacji panstwowej i $miercia
prezydenta Lecha Kaczynskiego, ujawniajace rozne emocje (nasilajace sig¢
w konfrontacji przeciwstawiajacych si¢ sobie grup spotecznych)®.

Ludzie, jako wspolnota, wspottworzyli , materiat bytowy” dzieta: Zmi-
jewski ich obserwowat, stuchat i filmowat. Mimo ze z zatozenia wszelka in-
gerencja w utrwalony obraz i manipulacje nim zostalty wykluczone — artysta
pragnal przyja¢ postawg ,,obiektywnego” rejestratora wydarzen — to jednak
material podlegat selekcji i montazowi. Twoérca w swoim dzialaniu reagowat
na zachowania i wypowiedzi ludzi, a takze pozostawat w dialogu z instalacja
wideo. ,,Odpowiadal” i dziehu, i ludziom — nie tylko poprzez decyzj¢ o wybo-
rze materiatu do filmowania czy sposéb montowania go, ale takze przez sam
zamiar zachowania postawy niezaangazowanej w wydarzenia, obiektywizmu,
pozostania tym, ktory daje innym mozliwos¢ pokazania si¢, wypowiedzenia
i przekazania swoich pogladow. Z jednej strony odpowiadal wtasnie przez za-

® E.Domanska,, Zwrot performatywny” we wspolczesnej humanistyce, ,,;Teksty Drugie” 2007,
nr5,s.52.Por. Kazimierska-Jerzyk,dz cyt,s. 56; Moszkowicz,dz cyt.,s. 313n.

6 Zob. K. Sienkiewic z Artur Zmijewski, ,,Demokracje”, https://culture.pl/pl/dzielo/
artur-zmijewski-demokracje.

62 Artur Zmijewski, Katastrofa, Filmoteka Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, https:/
artmuseum.pl/pl/filmoteka/praca/zmijewski-artur-katastrofa.
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chowanie dystansu i obojetnos¢ (jakby mowit ,,nic nie jest tak wazne, by mnie
angazowato”), z drugiej zas we wlasnej wypowiedzi komentujacej materiat fil-
mowy odnosit si¢ do niedostatkow systemu demokratycznego®, wskazujac na
nie takze przez subwersywny charakter tytutu Demokracje. Wreszcie zapraszat
do komunikacji innych — tych, ktérzy beda odpowiada¢ sfilmowane dziatania,
zachowania 1 wypowiedzi oraz ocenia¢ je na swoj sposob.

Wykorzystanie mediéw pozwalato Zmijewskiemu na poshuzenie si¢ jezy-
kiem zrozumialym zaréwno dla artysty, jak i dla szerokiego krggu odbiorcow®,
subwersywnos¢ dzieta polegata jednak takze na tym, Zze dziatania, obrazy i sto-
wa oderwane od sensow, ktorych rozumienie i uznawanie za wartosci faczyto
dane grupy, ukazywaly eskalacj¢ emocji — grozna, mozna powiedzie¢: zla.

Artysta, jako podmiot performatywny, ,,silny” przez swoja postawe obo-
jetnosci, nie przyjmowal za swoj zadnego ze Scierajacych si¢ pogladéw, lecz
obnazat warto$¢ negatywna — zto — jako sile¢ wykorzystywana przez polityke
do manipulacji spotecznoscia i1 jednostka. Tworzyt sztuke krytyczna, cho¢ —
jak mozna przypuszcza¢ — chece on realizowaé sztuke spoteczna: w swoim
manifescie tworczym wyrazit przekonanie, ze sztuka powinna wykorzystywac
wszelkie mozliwosci komunikacyjne po to, by budowaé porozumienie, wspot-
tworzy¢ dialog, a nie tylko krytykowac.

Nawiazujac do koncepcji Wiadystawa Strozewskiego, mozna wskaza¢ na
role innego jeszcze elementu w pracach Zmijewskiego. Wydaja si¢ one mia-
nowicie eksponowac¢ brak dopetienia, ktorego mozna by oczekiwa¢ w dziele
zapisanym jako instalacja wideo, wykraczajacym poza aktywno$¢ performa-
tywna. Dopeienie to — zgodnie z mysla zawarta w Dialektyce tworczosci
— jest dla intencjonalnego dzieta sztuki wlasciwym ,,dopowiedzeniem” i ,,do-
konczeniem” (ktdre nie zawsze pokrywa si¢ z kresem procesu tworczego)®.
Brak dopetnienia w pracach Zmijewskiego — jak sie wydaje — polega na tym, ze
wskutek braku partnerstwa grup spolecznych nie nastgpuje oczekiwany dialog.
Cielesna i performatywna obecnos$¢ prowokuje do dialogu®® — stad odczuwalny
jestjego brak — bo tylko on moze stworzy¢ wspdlnotg partneréw postugujacych
si¢ tym samym jezykiem, ale odmiennie oceniajacych rzeczywistos¢. Ekspo-
zycja, przez dojmujacy brak dopehnienia, brak dialogu odstaniajacego wspolna
idee dobra, dzigki ktorej dociera si¢ ,,do korzeni ludzkiego istnienia, tkwiacych
w Innym cztowieku — w bliskosci z nim 1 jego §wiatem; tkwiacych w czaso-
przestrzeni ludzkiego zamieszkiwania®’ (a w konsekwencji nastgpuje zmiana

6 Zob.Sienkiewicz, dz cyt.

6 Por. Zmijews ki, Stosowane sztuki spoleczne, s. 16, 19-21, 23n.
% Por. Str o6 zew ski, Dialektyka tworczosci artystycznej, s. 331.
% Por. Mankowski,dz. cyt.,s. 69.

¢ Tamze, s. 71n.
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zbiorowosci we wspdlnote uczestnictwa, nie zas tylko ogladania)®, najbardziej
zblizalaby sztuke Zmijewskiego do miana spotecznej. Paradoksalnie, identy-
fikacja ,,braku rozmowy”, oczekiwanej jako dopetnienie przekraczajace brak
porozumienia na ptaszczyznie dialogu spotecznego (uniemozliwiajacy zmiang
zbiorowosci we wspolnote), dla instalacji wideo rozumianej jako dzieto sztuki
staje si¢ wlasnie intencjonalnym dopelnieniem dzieta.

Tesknocie za rozmowa, ktora odstania ideg, czyli intencjonalnie dopetnia
sens, ukazanej przez tworce w jego dialogu z rzeczywistoscia, towarzyszy¢
moze pytanie artysty o zrédto potrzeby dialogu, sensu, idei, prawdy. Jak pisze
Strézewski: ,,Jesli jednak warunkiem «dialogu» tworca — rzeczywistos¢ (ca-
tos¢ bytu) jest odstanianie si¢ sensu czy sensow rzeczywistosci samej, predzej
czy pozniej pas¢ musi pytanie o «nadawce» tego sensu: to co dane ma si¢
objawi¢ nie tylko w tym co i jak jest dane, ale 1 w tym, przez kogo mogtoby
by¢ (lub jest) dane”®. Filozof niejako staje w obronie kwestionowanego przez
postmodernistow sensu, biorac pod uwage znaczenie dialogu. Argumentacja
Strézewskiego prowadzi na ptaszczyzng metafizyki: ,,badajac najdalsze moz-
liwe kregi dialogu” mozna bowiem ,,uzna¢ w sensie rezultat transcendentalne;j
konstytucji” lub ,,gtos Transcendencji””’. Dialog artysty z filozofem dotyczyt-
by zatem koniecznosci sensu (idei, wartosci) dla istnienia wspdlnoty i by¢
moze wskazywalby na potrzebg wiaczenia w dialog ,,glosu transcendencji”
— dla uchwycenia sensu. Sens wspdlnoty, w ktora przemienia si¢ zbiorowos¢,
odstania si¢ bowiem w transcendentnej nadziei na jej przysztosc¢’'.

Co ciekawe, w Powtdrzeniu™, innej instalacji wideo Artura Zmijewskiego,
zaistniata rozmowa ma znaczenie kluczowe. W roku 2005 artysta ten sfilmo-
watl i przedstawil jako instalacj¢ wideo akcj¢ nasladujacq ,,Stanford Prison
Experiment” — projekt badawczy Philipa Zimbarda z roku 1971, stanowia-
cy symulacje zycia wieziennego. W instalacji Zmijewskiego umundurowani
»straznicy” (wszyscy uczestnicy eksperymentu byli optacani) nadzorowali
czterech me¢zczyzn w jednolitych koszulach z numerami (za pomoca ktérych
ich nazywano). Po poczatkowym spokoju szybko pojawily si¢ narastajace
napigcia zwigzane z utrzymaniem dyscypliny. ,,Straznicy” usitowali wyjasniac
sens regut, ,,wigZzniowie” natomiast — nie tylko w rozmowach ze sobg — kryty-

% Por. A.Gralinska-Toborek, Performans — dzialanie, ktére dziala, w: Zwrot perfor-
matywny w estetyce, s. 123n.

® Strézewski, Dialektyka tworczosci, s. 227.

0 Tamze.

" Por. Ch. D e | s o 1, Kamienie wegielne. Na czym nam zalezy?, ttum. M. Kowalska, Znak,
Krakow 2018, s. 205n.

2 Artur Zmijewski, Repetition (tytut oryginalny: Powtérzenie), Filmoteka Muzeum Sztuki No-
woczesnej w Warszawie, http:/filmoteka.artmuseum.pl/?1=1&id=1477. Por. Stanfordzki eksperyment
wiezienny, https://pl.wikipedia.org/wiki/Stanfordzki_eksperyment_wi%C4%99zienny.
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kowali system. Ostatecznie, po eskalacji konfliktu migdzy grupami, siodmego
dnia ,,wi¢zniowie” i ,,straznicy” zdecydowali si¢ na dialog o godnosci, hono-
rze, czlowieczenstwie, niebezpieczenstwie zezwierzgcenia. W wyniku tego
dialogu wspdlnie podjeto decyzje o przerwaniu eksperymentu (oryginalny
eksperyment Zimbarda przerwano po szesciu dniach z powodu narastajacej
agresji, do dzi$ jest on krytykowany jako nieetyczny).

Wydaje sig, ze komunikacja polegajaca na wydawaniu polecen i konwersa-
cje wewnatrz grup nabieraty charakteru dialogu wtedy, gdy dotyczyty wartosci
porzadku i wolnosci. Konieczno$¢ obustronnego zaangazowania dla zaistnie-
nia dialogu zilustrowata doskonale sytuacja konczacej eksperyment rozmowy
o wartosciach, prowadzonej wspolnie przez obie grupy.

Zmijewski w samym zamysle pracy nawiazat dialog z Zimbardem. Obecne
w dzialaniu artysty elementy stylizacji, parafrazy czy przejg¢cia uznawane sa
przez Strozewskiego whasnie za przyktad dialogu z innym twérca’. Zmijewski
prawie nie ingerowat w zdarzenia, czynit to tylko wtedy, gdy byt indagowany
przez straznikow w konkretnych sprawach, a niekiedy przypominat o koniecz-
nosci utrzymania porzadku eksperymentu. Po jego zakonczeniu natomiast
rozmawial z uczestnikami. [ wtasnie ten moment bezposredniej rozmowy,
bedacej niejako dialogiem z materig bytowa dzieta (bo przeciez byli nig wlasci-
wie uczestnicy eksperymentu) jest szczegolnie interesujacy. Ot6z sam artysta
musiat zaakceptowaé sytuacje¢, w jakiej si¢ znalazt w zwiazku ze wspdlnym
stanowiskiem grupy osob (czyli materii dzieta). Nawiazujac do koncepcji Stro-
zewskiego, mozna zauwazy¢, ze artysta musial wzia¢ pod uwage, co formujace
si¢ dzieto ,,ma do powiedzenia”. Dzieto, przez zachowanie uczestnikow i pro-
wadzony przez nich dialog, zdawato si¢ ,,podpowiadac”, ze dobro wyznacza
granic¢ penetrowania psychiki i eksperymentowania z cztowiekiem. Oni sami,
kierujac si¢ dobrem i podejmujac dialog, dokonali zmiany dwdch $cieraja-
cych si¢ grup we wspolnote. Dialog rozszerzyt si¢ na wiele podmiotow i wiele
ptaszczyzn komunikacji. W Powtorzeniu, ktore wydawac si¢ moglto wlasciwa
sztuce krytycznej ,,praktyka negatywna” — obnazajaca zto wywotywane przez
ograniczenia systemu — dzigki wspdlnocie ukonstytuowanej przez dialog na
réznych ptaszczyznach odstonigte zostalo dobro. W intencjonalnym odbiorze
calo$¢ akcji zapisanej jako instalacja wideo zyskala zatem walor sztuki spo-
tecznej, a zarazem ujawnity si¢ dialog artysty z wytworem jego pracy i rola
»«interakcji» migdzy czystym pomystem a pomystem ucielesniajgcym si¢
w zapisie”.

Zastosowanie koncepcji wypracowanej przez Wiladystawa Strozewskiego
do refleksji nad sztuka Artura Zmijewskiego oznacza oczywiscie zderzenie

 Por. Strozew s ki, Dialektyka twérczosci, s. 221.
* Tamze, s. 210.
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réznych paradygmatéw. By¢ moze Zmijewski nie zaakceptowalby ,,ideali-
stycznych” interpretacji swoich prac. Strozewski sugerowat znalezienie na-
zwy innej niz ,,sztuka” na okreslenie produkcji odrzucajacych role stuzebna
wobec wartosci, zauwazat jednak, ze nawet w szokujacych przedsiewzigciach
tworczych moga niespodziewanie pojawi¢ si¢ elementy pozytywne (w tym
kontekscie wspomina o skrajnie transgresywnych wiedenskich akcjonistach)”.
Wydaje si¢ wigc, ze proba wykorzystania rozwazan tego filozofa na temat
dialogu w celu wskazania, w jaki sposob pozytywne wartosci moga zostac
odstonigte w sztuce krytycznej i wiazad ja ze sztuka spoleczng przez obecnosé
idei dobra, ma sens poznawczy, wynikajacy ze zderzenia paradygmatow i roz-
nych sposobow aplikacji myslenia dialektycznego.

Jednoczesnie dzigki wskazaniu réznych sytuacji i ptaszczyzn dialogu wi-
doczna staje si¢ intencja odstaniania prawdy (nawet tej obnazajacej zto, osta-
tecznie przeciez krytykowane), a przede wszystkim dobra, ktoremu — zgodnie
przekonaniem idealistycznym — towarzyszy¢ musi pigkno. W tej optyce akcje
performatywno-happeningowe, zapisane i1 przedstawiane jako instalacje wi-
deo, zachowuja cechy dzieta sztuki intencjonalnie odstaniajacego idee, po-
wstajacego w dialogu z wlasnym tworca.

DIALOG I DZIELO W SZTUCE WSPOLCZESNE]

Proba zastosowania zawartych w Dialektyce tworczosci rozwazan Whady-
stawa Strozewskiego o dialogu do performansu Jerzego Beresia umozliwita
dostrzezenie nietypowych dla tej dziedziny esencjalizmu i afirmatywnosci.
Ujawnita tez rol¢ podobienstwa i wspdlnoty esencjalistycznego myslenia ar-
tysty i odbiorcy, dopehiajacych catosci dzieta na poziomie intencjonalnym,
wbrew podkreslanemu czgsto zwiazkowi performansu z koncepcja ksztat-
towania tozsamosci przez obierane role spoteczne i wbrew kwestionowaniu
statusu dzieta w zwiazku z zanikiem tradycyjnego artefaktu. Wyprowadzona
z dialektyki refleksja pozwolita raczej wskaza¢ na specyfike intencjonalnosci
performansu.

W opisie procesualnej instalacji Mandersa ,,dar z siebie”, interpretowany
stowem, okazatl si¢ wezwaniem do dialogu z odbiorca, poszerzajacym i do-
pethiajacym tozsamosciowa narracje o sobie — ,,psychologicznie” skierowa-
ng najpierw do samego siebie — o wspolne dla cztowieczenstwa idee, w tym
o ide¢ pigkna. Pigkno odstonigte zostato w narracji przez jakos¢ poetycznosci
wynikajacg ze sposobu zestawienia elementow kolejnych instalacji, doswiad-
czang w intencjonalnym uchwyceniu catosci procesu jako dzieta. Ujawnity

5 Por. tenze, Trzy wymiary dziela sztuki, w: tenze, Wokol piekna, s. 45.
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si¢ koniecznos¢ werbalnego ,,dopowiadania” w odbiorze tego rodzaju sztuki
1 intencjonalny charakter dzieta z tej dziedziny.

Przez diachroniczny dialog z innym tworcami i dzietami, z historig sztu-
ki, w pracach Jerzego Beresia i Billa Violi podkreslona zostala trwatos¢ idei
sztuki jako dziedziny. W instalacjach tego ostatniego odniesienie do idei sa-
crum nadato dialogowi na réznych poziomach charakter rozmowy o tym, co
najwazniejsze, trwate, transcendentne. Dyskusja inicjowana przez prace Violi
(nie tylko ta z innymi tworcami) ukazata pozorno$¢ przypisywanego dzietom
sztuki instalacji oderwania znaczacego od znaczonego, odstonita natomiast
ideg takiego dzieta, zwigzang z autotelicznym dialogiem o definicji i strukturze
artystycznego wytworu (na przyktad o poczatku jego ,,0sobnego” istnienia,
omawianym w Dialektyce twérczosci’®). W interpretacji dziatan Artura Zmi-
jewskiego uwidocznito si¢ dialektyczne rozréznienie sztuki krytycznej jako
obnazajacej zlo — poprzez monolog, i spolecznej jako odstaniajacej dobro —
poprzez dialog. Wykazano, ze sztuka krytyczna staje si¢ sztuka spoteczna,
gdy eksponuje potrzebe dialogu. Identyfikacja jego braku, uniemozliwiajace-
go zmiang, okazala si¢ przy tym intencjonalnym dopetnieniem dzieta sztuki
spotecznej. Dialog, intencjonalnie odstaniajac idee prawdy, dobra i pigkna
w relacji z Innym jako ,,korzenie ludzkiego istnienia”’, umozliwia przemiang
zbiorowosci (takze skonfliktowanej) we wspolnotg.

Wykazana w odniesieniu do wszystkich omawianych tu przyktadéw
obecnos¢ dialogu potwierdza, ze performanse i instalacje sg dzietami sztuki.
Charakterystyczna dla tego dialogu, niezaleznie od podstawy bytowej dzieta
(czy bedzie nig ludzkie ciato, rzeczywiste elementy o rdéznej materii, zapis
wideo czy grupa spoleczna), jest bowiem zawsze ptaszczyzna intencjonalna,
na ktorej swiadoma refleksja — tworcy i odbiorcy — dopetnia dzieto. Dochodzi
woweczas do odstonigcia poziomu idei oraz wartosci nadestetycznych. Feno-
menologiczne rozumienie dzieta sztuki jako tworu intencjonalnego, w obrgbie
ktérego i1 z ktérym moze toczy¢ si¢ dialog, pozwala na uswiadomienie sobie
stuzebnosci dzieta sztuki wobec idei.

Wskazanie, ze owa stuzebnos¢ wobec idei — w szczegdlnosci idei pigkna
1 dobra — pozostaje aktualna réwniez w sztuce wspotczesnej i wykracza po-
nad jej polityczno-emancypacyjng uzytecznosc, byto podstawowym motywem
podjgcia proby spojrzenia na t¢ sztuke poprzez pryzmat rozwazan o dialogu
zawartych w Dialektyce tworczosci Whadystawa Strozewskiego.

% Por. t e n z e, Dialektyka tworczosci, s. 149n.
"Mankowski,dz cyt,s. 71.
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ABSTRAKT /ABSTRACT

Rafat SOLEWSKI — Dialogiczny kontekst dzieta sztuki. Proba odniesienia Wiadysta-
wa Strozewskiego koncepcji dialektyki tworczosci do wybranych przyktadow wspot-
czesnej sztuki performansu i instalacji wideo

DOI 10.12887/33-2020-1-129-10

W artykule przyblizone zostaly rozwazania dotyczace intencjonalnego dzieta
sztuki oraz dialogu przedstawione w Dialektyce tworczosci Wihadystawa
Strozewskiego, a nastgpnie podjeto probe zastosowania ich do interpretacji per-
formansu Jerzego Beresia, instalacji Marka Mandersa, instalacji wideo Billa Violi
oraz sztuki krytycznej Artura Zmijewskiego. Refleksja inspirowana rozwazaniami
Strozewskiego o dialogicznosci procesu twdrczego pozwala dostrzec specyfike
intencjonalnosci performancu oraz wskaza¢ w dziataniu Beresia nietypowe dla
tej dziedziny esencjalizm i afirmatywnos¢. ,,Dar z siebie” czyniony przez tworce
interpretowany jest jako wykraczajace poza jego osobista narracj¢, czytelne
w intencjonalnej konkretyzacji wezwanie do dialogu, w procesualnej instalacji
Mandersa wyrazone za pomocg metafory. Na pozornos¢ przypisywanego sztuce
instalacji oderwania znaczacego od znaczonego wskazuje natomiast dialog Violi
z innymi twdrcami i ich dzielami, odstaniajacy tez obecnos$¢ wartosci sacrum
w jego pracach. Ujecie dialektyczne pozwala uchwyci¢ moment stawania si¢
instalacji jako osobnego dzieta. Interpretacja dziatafi Zmijewskiego pokazuje,

ze sztuka krytyczna staje si¢ sztukg spoleczna, gdy eksponuje potrzebe dlalogu

oraz ze identyfikacja uniemozliwiajacego zmiang braku dialogu moze stac si¢
intencjonalnym dopelnieniem dzieta w uprawianej przez tego artyste dziedzinie;

ponadto interpretacja ta ujawnia, w jaki sposob dialog prowadzi do przemiany
zbiorowosci we wspdlnote przez odslonigcie dobra i pigkna. Przemyslenia au-
tora artykutu prowadza do konstatacji, ze zasada stuzebnosci sztuki wobec idei
pozostaje aktualna i urzeczywistniana jest rowniez w dzietach wspodtczesnych,
rozumianych jako twor intencjonalny.
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Rafat SOLEWSKI, The Dialogical Context of a Work of Art: An Attempt to Apply
Wiadystaw Strézewski’s Concept of the Dialectic of Creativity to Selected Modern
Instances of Performance Art and Video Installation
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The article scrutinizes the concept of the intentionality of a work of art, as
well as that of dialogue, as expounded in Wtadystaw Strézewski’s Dialektyka
tworczosci [The Dialectic of Creativity]. The concepts in question are then
applied in an analysis of Jerzy Beres’s performance art, Mark Manders’s in-
stallations, Bill Viola’s video installations, and Artur Zmijewski’s critical art.
Inspired by Strozewski’s concept of the dialogical nature of the creative pro-
cess, the proposed interpretation of the mentioned works makes it possible to
discern the peculiarities of the intentionality of performance art, as well as to
discover, in the case of the art of Beres, qualities of essentialism and affirma-
tiveness, which are not typical of performance as such. The ‘gift of self’ made
by the artist is interpreted as a call for dialogue which goes beyond a personal
narration and is discernible in an intentional concretization. In the case of Man-
ders’s processual installation, the call in question is expressed by means of
a metaphor. Viola’s dialogue with other artists, which exposes the presence of
the scared as a value in his works, is, in turn, evidence of the merely apparent
nature of the detachment of the signifier from the signified, so far considered as
a characteristic mark of the art of installation. A dialectical approach, instead,
makes it possible to grasp the moment an installation comes into being as
a separate work. The interpretation of Zmijewski’s artistic endeavors proposed
in the article leads to the conclusion that whenever critical art displays a need
for dialogue, it becomes social art, and that a recognition of the absence of
dialogue (which precludes change) may become an intentional complement to
a work of social art. Moreover, the interpretational approach used throughout
the article shows how dialogue, by unfolding the good and beauty, contributes
to the transformation of a human collectivity into a community. The author
argues that the principle that art is a servant of ideas is still valid and that its
functioning can be seen also in works of modern art, once they are conceived
as intentional objects.

Keywords: Wiadystaw Strozewski, dialectic, dialogue, intentionality of a work
of art, performance, installation
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