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czeSC I

WPROWADZENIE






Rozdziat 1. Rekonstrukcja

1.1. Pytanie o rekonstrukcje

Rekonstrukcja potocznie kojarzy sie z pracg odtwoérczg. W badaniach humani-
stycznych rozumie sie pod tym okresleniem procedury pozwalajace przejs¢ od do-
kumentéw (dokumentacji) do faktéw, na ktérych zaistnienie owe dokumenty
wskazuja. Tradycyjnie pojmowana rekonstrukcja zaklada dazenie do zniwelowa-
nia réznicy czasowej, zblizenia sie na tyle, na ile jest to mozliwe, do pierwotnego
stanu iznaczenia tego, co rekonstruowane. Inny rodzaj praktyki rekonstrukcyjnej
zaktada dazenie do uchwycenia catosci zjawiska na podstawie mniej lub bardziej
czesciowych danych. Tak pojmowane zabiegi rekonstrukcyjne takze beda przed-
miotem tego opracowania. Ale to tylko cze$¢ zadania. Rekonstrukcja historyczna
jest rozumiana najogélniej jako odtworzenie z uzyciem elementéw nieoryginal-
nych!. Tak jest w konserwacji zabytkéw, a w opiece nad wspoélczesnymi dzie-
tami efemerycznymi takie techniki jak re-instalacje i re-enactment odgrywaja
kluczowa role?. Powstaje wiec calo$é¢ taczaca to, co oryginalne i nieoryginalne.

1 Monika Jadzinska proponuje jako kluczowy dla konserwacji termin ,autentyzm” (,au-
tentycznos$¢”), gdyz jest on najbardziej ogdlny i obejmuje sktadniki materialne oraz niemate-
rialne (konceptualne), co ma szczegdlne znaczenie w przypadku omawianych przez nig dziet
efemerycznych. Natomiast termin ,oryginalnos¢”, cho¢ wydawatoby sie bliskoznaczny, uznaje
za wewnetrznie sprzeczny, gdyz oznacza on zaréwno zgodny z rzeczywistoscia, jak i odmien-
ny, co moze nastreczac problemy przy okresleniu przedmiotu konserwacji. Zarazem jednak jest
to cecha pozadana z punktu widzenia teorii sztuki (filozofii, estetyki), gdyz otwiera mozliwosci
interpretacji i, jak sie wydaje, wspiera wspo6lczesne rozumienie autentyzmu jako zgodnosci z in-
tencjami artysty. Jednoczesnie zebrane przez autorke znaczenia stowa ,autentyzm” obejmuja
takze oryginalnos$é. Zob. Monika Jadzinska, ,Duze dzieto sztuki”. Sztuka instalacji, autentyzm,
zachowanie, konserwacja (Krakéw: Universitas, 2012), 13-28.

2 Por. Elzbieta Wysocka ,Reenactment, czyli niekonserwatywna konserwacja sztuki wspot-
czesnej”, Sztuka i Dokumentacja nr 3 (2010): 17-24; Jadziniska, ,,Po nas cho¢by Potop. Zachowanie
sztuki naszych czaséw”, Sztuka i Dokumentacja nr 6 (2011): 21-28. Jadziriska we wspomnianej
pracy , Duze dzieto sztuki” odnosi sie dziet sztuki instalacji (reinstalacja), a nie do dziet sztuki
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Uogdlniajac, jest to wiec takze polaczenie historii ze wspdlczesnoscia, ktore jed-
nak ostatecznie odwoluje sie do historii. Rekonstrukcja gléwnie dotyczy faktow,
ale podlega jej takze teoria, czyli poglady i punkty widzenia. Owe historyczne,
,oryginalne”, zostaja uzupelnione wspélczesnymi. Ale rekonstrukcja musi braé
pod uwage fundamentalng okolicznos¢, ze dokonuje sie we wspédtczesnosci. Pra-
ca badawcza nad rekonstrukcjg zaklada wiec ruch na osi czasu miedzy historig
i wspblczesnoscia. Rekonstrukcja ,konserwuje”, ale i reaktualizuje. Odbiegamy
wiec od wskazanego powyzej tradycyjnego rozumienia rekonstrukcji, wedtug kté-
rego rekonstrukcja i reaktualizacja wydaja sie przeciwstawne. Do przyblizenia re-
lacji rekonstrukcja - reaktualizacja powracam ponizej, nawigzujgc do programu,
jaki dla postmodernistycznej historiografii zaproponowat Frank R. Ankersmit3.
Historia sztuki opracowywana z pewnego dystansu czasowego przedstawia fakty,
dziela i procesy nie tylko w ich historycznej specyfice, ale i w $wietle wspotczes-
nosci. Takie generalizujace sformulowanie wskazuje na mozliwosci powigzania
zrekonstruowanej historii z aktualnymi dyskursami sztuki i kultury. Rekonstru-
owanie historii ustanawia na nowo ciaglos¢ zjawisk, uporzadkowanych wedtug
nowego klucza. Nawet jezeli jest to cigglo$é zmian, czyli owych cie¢ synchronicz-
nych w materiale diachronicznym (do czego wracam ponizej), pozwala pokazac
calosc procesu historycznego w danym okresie, zaréwno elementy kontynuacji,
jakidyskontynuacji. Np. historie awangard postrzegamy dzis jako cigglosé, mimo
jej wewnetrznego zréznicowania.

Rekonstrukcja zaktada niekompletnosé. Po pierwsze, nasza wiedza histo-
ryczna, faktograficzna, jest i pozostanie niekompletna. I taka tez jest jej re-
konstrukcja — niepelna. Ale tez, po drugie, rekonstrukcja ujawnia historyczna
niekompletno$¢ dawnego spojrzenia na wlasng wspétczesnosé. Dystans histo-
ryczny, z jakiego dokonywana jest rekonstrukcja, pozwala na uzupetnienie i ak-
tualizacje 6wczesnych stanowisk. Z koniecznoéci w rekonstrukcji zawarty jest
wiec pewien krytycyzm, do czego odnosze sie w innym miejscu tego tekstu (zob.
»,Ramy badan i ramy interpretacji”).

Poniewaz rekonstrukcja nigdy nie jest pelna, takze to opracowanie ma cha-
rakter wcigz wstepnego rozpoznania, porzadkujacego material historyczny.
Na temat niektérych z omawianych tu zjawisk, artystéw oraz dziet dysponuje-
my juz spora literaturg przedmiotu. Rola badacza polega wiec na usytuowaniu

akcji. Jednak wiele uwag i postulatéw wynikajacych z efemerycznego charakteru instalacji moz-
na odnie$¢ do akdji, jak zachowanie idei dzieta i intencji twércy oraz rola dokumentacji w tym
procesie (por. zwlaszcza rozdziaty ,Wspélczesne cele konserwacjii. Wybér wartosci” oraz ,,Do-
kumentacja”). Jadzinska, , Duze dzieto sztuki”, 206-212, 394-406.

3 Franklin R. Ankersmit, »Historiografia i postmodernizm”, ttum. Ewa Domanska, w Post-
modernizm. Antologia przektadow, red. Ryszard Nycz (Krakéw: Wydawnictwo Baran i Suszczyn-
ski, 1997), 167, 170.



Rozdziat 1. Rekonstrukcja 15

ich w relacjach artystycznych i w ciagu historii sztuki i ewentualnie dopeinia-
niu interpretacji z pozycji aktualnej wiedzy. Ale s3 takie, ktére nie byly szerzej
dyskutowane, dlatego wymagatly podstawowego opisu, przyblizajacego ich cha-
rakter formalno-artystyczny przed poddaniem analizie i interpretacji. Przyrost
wiedzy, jaki przynosi praca rekonstrukcyjna, nie tyle dotyczy powiekszenia bazy
faktograficznej (bo ta zasadniczo jest znana), co jej uporzagdkowania, systema-
tyzacji i ulozenia w catos¢ historyczng. Ukazuje sie ona wtedy, gdy na podsta-
wowg chronologie omawianego okresu natozymy siatke szczegétowych relacji,
wielokierunkowych i wieloaspektowych wplywoéw, inspiracji, nawigzan, ale tak-
ze odrzucen i zaniechan, tworzacych dyskurs sztuki omawianego okresu i decy-
dujacych o jego specyfice. Zgromadzony tu material moze by¢ dalej uzupelniany
zgodnie z zaproponowanymi schematem historycznym i metodologia badawcza
(zob. ,Wprowadzenie”). A takze dostosowywany do nowych perspektyw inter-
pretacyjnych, jakie np. oferuje performatyka (zob. ,,Podsumowanie”).

Oprocz tych ogdlnych sposobdéw rozumienia rekonstrukeji siegam po jej
szczegblne rozumienie. Ponizej przywoluje, traktowane wybidrczo, dwa pro-
jekty rekonstrukcyjne: Johna Deweya (oraz projekt rekonstrukeji jego filozofii
dokonany przez Krystyne Wilkoszewsk3a) i Petera Burgera. Dla potrzeb metody
badan nad sztuka akcji kluczowe jest tu stwierdzenie, iz w swych podstawowych
zalozeniach 13czg one sztuke i zycie oraz ktada nacisk na role aktywnego, bez-
posredniego doswiadczenia. Pragmatyzm Deweya i prospotecznosé Biirgera maja
przelozenie na praktyke artystyczna i s3 wzorcowymi stanowiskami, do ktérych
odnosze sie w r6znych miejscach tego opracowania. Stuza réwniez reaktualizacji.
Natomiast Hans-Georg Gadamer, cho¢ postugiwat sie terminem rekonstrukgja,
okreslajac cel jaki stawial przed hermeneutyka, i odrzucat rekonstrukcje jako
dziatalnos¢ odtworcza, to zarazem aktualizacje rozumial (za Heglem) meta-
fizycznie - jako dotyczaca poziomu ,,ducha absolutnego”, obejmujacego takze
»prawde sztuki”*. Tymczasem cele tego opracowania dotyczg przede wszystkim
analizy i interpretacji dziel, sktadajacych sie na zjawiska artystyczne, ktére mia-
ty udzial w procesach zachodzacych w historii sztuki.

Rekonstrukcja dotyczy tu dziel efemerycznych, typu konceptualnego, time
based, procesualnych i oczywiscie akcji bezposredniej (na zywo, jak happening
czy performance®). Czyli dziel zasadniczo nieistniejacych w stalej, materialne;
postaci, a w postaci dokumentacji. Wobec takich dziet tradycyjne rozumienie
formy i analizy formalno-artystycznej (czyli odnoszace sie do dziel plastycznych)

4 Hans-Georg Gadamer, Prawda i metoda (Krakéw: inter esse, 1993), 174-178.

> Zwyczajowo stowa obce wyrézniamy kursywa. Tu zrezygnowalem z kursywy w odniesieniu
do kluczowych terminéw funkcjonujacych juz powszechnie w jezyku dyskursu sztuki wspot-
czesnej w oryginalnym brzmieniu bez polskich odpowiednikéw (gtéwnie sa to okreslenia za-
pozyczone z jezyka angielskiego).
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nalezy stosowac z pewnymi zastrzezeniami. Gdy méwimy o formie, mamy
na mysli wszystko to, co jest charakterystyczne dla danego dziela, jego wtasci-
wosci. Gdy méwimy o formie z przymiotnikiem: scenicznej, teatralnej, baletowej,
muzycznej czy filmowej, przypisujemy te wlasciwosci do danej dziedziny sztuki,
okreslajac w ten sposéb ogdlny charakter dziela i tworzacych je elementéw oraz
relacji miedzy nimi. W tym sensie mozemy tez méwi¢ o formie dziet sztuki akji,
formie happeningowej, performerskiej lub eventowej. Jednak dobér elementéw
sktadowych formy takich dziet i ich uporzagdkowanie pozostaja czasowe, dowolne
iarbitralne. Zarazem dla spelnienia celu badawczego konieczne jest prowadzenie
analiz poréwnawczych tego typu dziel, majacych wskazaé nie tylko ich cechy
indywidualne, ale przede wszystkim wystepujace w nich podobienstwa, czyli
cechy wspdlne i powtarzalne. Dla dziel niepoddajacych sie analizie formalnej
(stylistycznej) Burger wprowadzil kategorie srodka artystycznego jako katego-
rie najbardziej ogdlng, pozwalajaca okresli¢ specyfike dziet i wyrézniac ich gru-
py. Podobnie jak kategoria stylu, ktéry moze by¢ charakterystyczny dla epoki,
ale moze tez by¢ indywidualny. Procedura badawcza polegajaca na rozpoznaniu
i wyodrebnieniu $rodkéw, sktadajacych sie na budowe wewnetrzng tego typu
dziela, takich, ktére sa powtarzalne i poréwnywalne, jest analiza strukturalna.
Ogo6t srodkéw mozna nazwaé §rodkami strukturalnymi. Méwigc o formie ak-
cjonistycznej, happeningowej czy performerskiej mam na mysli sposéb uzycia
takich srodkéw. Pozwala to na spelnienie zadan rekonstrukgcji, rozumianej jako
okreslenie specyfiki dziel, dokonanie ich kategoryzacji i usytuowania w dyskur-
sie sztuki danego czasu, ale tez na zarysowanie pola badawczego historii sztuki
akcji poprzez wskazanie kluczowych zjawisk i proceséw — punktéw orientacyj-
nych. Nie jest to wiec zmiana czysto stowna, ale przesuniecie w procedurach ba-
dawczych z form na $rodki. Ponizej przyblizam terminy rekonstrukgji i sSrodka
artystycznego, ktéry Blrger z okreslenia potocznego zmienil w kategorie dys-
kursu sztuki. Zostaly one zaadaptowane z koncepcji Birgera do potrzeb tego
opracowania (zob. ,Rekonstrukcja wedtug Petera Biirgera”).

W tytule tego opracowania ,rekonstrukcja” zostala powigzana z terminem
»sztuka akcji”. Poczatkowo w rekonstruowanym tu dyskursie uzycie tego termi-
nu jest Iaczone z rozszerzaniem dziet plastycznych poprzez nadanie im struktury
czasowej (tworzenie w czasie), bagdz uwzglednianie ingerencji odbiorcy zaklada-
jacej interaktywno$¢ czy tez zmienno$é (wymiennos¢) elementéw. W strukturze
dziel typu environment i happening, Zrédtowo wywodzacych sie z nurtu roz-
szerzania plastyki, akcja zyskuje samodzielno$¢. Ten jej status zostal ugrunto-
wany w sztuce konceptualnej, w ktorej nastgpilo przesuniecie w tradycyjnym
sposobie definiowania sztuki i warto$ciowania dziet z artefaktu na znaczenie.
To stworzylo warunki dla rozwoju sztuki efemerycznej, instalacji i performance,
ale takze spowodowalo powstanie szerokiego spektrum dziet performatywnych,
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zaktadajacych dynamike swoich struktur. Zastrzegam, ze w calym opracowaniu
moéwie 0 rozwoju w sensie opisowym, a nie wartosciujgcym (unikam tez uzywa-
nia stowa ,ewolucja’, gdyz sugeruje ono samorzutnosc¢ zachodzacych proceséw,
podczas gdy sg one wynikiem decyzji artystycznych, cho¢by podejmowanych in-
tuicyjnie). Aby wiec obja¢ calo$é procesu rozwojowego akcjonizmu na przestrze-
ni ponad dwdéch dekad i ukazac jego cigglos¢, potrzebne bylo przyjecie terminu
ogdlnego, pod ktéry mozna podciggnaé ogromna réznorodnosé zjawisk. Niejako
naturalne wydawato sie objecie tych nowych zjawisk terminem ,sztuka akcji”,
ktéry wskazuje, ze Zzrédtowo nasz przedmiot badan jest ulokowany w dyscypli-
nach takich, jak nauki o sztuce i historia sztuki. Natomiast opisywane dzieta
przynaleza do dyscypliny sztuk pieknych, a nie etnologii czy tanca, badz tez
dziedziny sztuk teatralnych, choé zaréwno inspiracje artystow, jak i poréwnania
oraz interpretacje dziel czesto wkraczaja na te tereny. Przyjecie generalizujacego
terminu ,sztuka akcji” ma tu charakter roboczy i wynika z potrzeb badawczych
tego opracowania. Oczywiscie w historii sztuki polskiej stownik terminéw okre-
$lajacych dziela akcjonistyczne, zaadaptowanych badz utworzonych na potrzeby
dyskursu, jest bogatszy. Odnosze sie do nich ponize;.

Potrzebna jest jednak kategoria opisowa taczaca dzieta akcjonistyczne, efe-
meryczne i performatywne. Taka kategorig jest obecno$é, stanowigca w dzie-
tach tego typu kategorie wyzszego rzedu, typu meta. A to oznacza, iz nalezy
rozumie¢ jg szerzej, niz tylko jako obecno$¢ bezposrednia w dzietach sztuki
akcji, opartych na uzyciu kondycji psychofizycznej jako srodka artystyczne-
go. W dzietach typu environment i instalacja obecno$é ma charakter poten-
cjalny, wynikajacy z otwarcia struktury dziela i powigzania go z przestrzenia
rzeczywistg. W zwigzku ze sztuka konceptualng (i postkonceptualng) poja-
wia sie jeszcze inny spos6b rozumienia kategorii obecnosci, obejmujacy czlo-
wieka ,catkowitego”. Przy czym, w tym przypadku akcent zostaje polozony
nie tyle na jego fizyczno$¢, cielesno$é, co na jego (samo)$wiadomosé®. To an-
tropologizacja sztuki w sztuce konceptualnej, proces, ktéry zostanie w pelni
u$wiadomiony i nazwany w polowie lat siedemdziesiatych, m.in. przez Jo-
sepha Kosutha (,Artist as Anthropologist”, 19757) — do czego wracam w dal-
szej czesci niniejszego opracowania. W ten sposéb kategoria obecnosci zostaje
osadzona w sztuce konceptualnej (na potrzeby tego tekstu nazwijmy ja ,obec-
nos$cig konceptualng”, dla odréznienia od obecnosci fizycznej w akcji bezpo-
$redniej). Wspomniane wyzej przesuniecie w sposobie definiowania sztuki

6 Zob. o kategorii obecnosci w odniesieniu do tego rodzaju dziet: Eukasz Guzek, Sztuka insta-
lacji. Zagadnienie zwigzku przestrzeni i obecnosci w sztuce wspotczesnej (Warszawa: Neriton, 2007).

7 Artykul ten wyznacza umownie pewien ,punkt zwrotny”, jednak w przypadku Kosutha
,zmiana teorii” jest uchwytna we wczeéniejszych tekstach, np.: ,Statement for the Congress
of Conceptual Art” (1973), ,(Notes) on an ‘Anthropologized’ Art” (1974).
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w sztuce konceptualnej, z tworzenia artefaktéow na ,tworzenie znaczen”, po-
woduje w konsekwencji sprowadzenie wszelkiej postaci materialnej oraz wygla-
du dziela do ,formy prezentacji”. Para dopelniajacych sie okreslen: ,,tworzenie
znaczen” (making meaning)® i ,forma prezentacji” (form of presentation)® opisuje
wzorzec funkcjonowania dziet sztuki konceptualnej. Zostal on sformutowany
przez Kosutha, a oba okreslenia wystepuja czesto w jego tekstach, zwlaszcza
z okresu po ,Art after Philosophy”. Beda one tez czesto uzywane w tym tek-
$cie. Kosuthowi chodzilo nie tyle o zniesienie materialnej, a wiec statycznej
formy dziet sztuki, co o pozbawienie jej roli reprezentacji (ekspresji, ilustracji)
znaczenia. Forma prezentacji jest traktowana tak jak ready-made, nie jest wiec
wazna sama w sobie, a kieruje ku znaczeniom (stad Kosuth mégt powiedziec,
ze ,cala sztuka po Duchampie jest konceptualna”?). Tworzenie znaczen zysku-
je w ten sposob charakter dynamiczny i zostaje powigzane z obecnoscig w pro-
ponowanym wyzej rozumieniu. Podobnie ,forma prezentacji” mozna okresli¢
fizyczna, cielesng obecno$c¢ ,tu i teraz” performera i potraktowad ja tak jak
ready-made, co wskazuje na czynnik ,tworzenia znaczen”, jako konstytutywny
dla dzieta (inaczej niz w dzietach nurtu body art, gdzie konstytutywne sg eks-
presyjne warto$ci ciala). Performance taczy sie tu z konceptualnym wzorcem,
ale trzeba to stwierdzenie opatrzyé¢ zastrzezeniem, iz Kosuth (tworzac swdj
model sztuki) byt jak najdalszy od sztuki akcji, gdyz negowal wszelki ekspre-
sjonizm w sztuce. Zatem tgczenie ich za pomoca tak szeroko zaprojektowanej
kategorii obecnosci jest arbitralne (nie wynika z mysli Kosutha, a z zalozen
badawczych przyjetych w niniejszym opracowaniu).

8 Zob. np.: 1971 - Joseph Kosuth, ,Context Text”, w Art After Philosophy and After. Collect-
ed Writings 1966-1990, red. Gabrielle Guercio (Cambridge, MA: MIT Press, 2002), 83, 87, 88;
1975 - Idem, ,,1975”, [w] Ibidem, 135, 136, 137, 141; 1977 - Idem, ,Within the Context: Mo-
dernism and Critical Practice”, w [w] Ibidem, 155, 156, 160, 166; 1979 - Idem, , Text/Con-
text: Seven Remarks for You to Consider while Viewing/Reading This Exhibition”, w Ibidem,
179-182; 1979 - Idem, ,1979”, w Ibidem, 185; 1985 - Idem, ,,Fort! Da!”, w Ibidem, 218; 1988
- Idem, ,No Exit”, w Ibidem, 229, 230, 239, 234; 1988 - Idem, ,History for”, w Ibidem, 242;
1989 - Idem, ,The Play of Unsayable: Preface and Ten Remarks on Art and Wittgenstein”, w [w]
Ibidem, 245-250; 2006 - Idem, , Joseph Kosuth in Conversation with Ray Monk”, w Joseph
Kosuth. Works (Rivoli-Torino: Castello di Rivoli Museo d’Arte Contemporanea, 2006), 12, 15.
Kat. wyst.; 2008 — Idem, ,,Public Texts”, w Idem, At last I belived I Understood (Madrid) (Madrid:
La Casa Encendida, 2008), 91, 93. Kat. wyst.

9 Zob. np.: 1970 - Idem, , Introductory Note to Art-Language by the American Editor”, w Art
After Philosophy and After, 38, 40; 1970 — Idem, ,Influences: the difference between ‘How’ and
‘Why””, w Ibidem, 79, 81; 1970 - Idem, ,Statement from Software”, w Ibidem, 75; 1971 — Idem,
,Context Text”, w Ibidem, 87; 2000 — Idem, ,Wordly Tautologies and Other Comments”, w Think-
ing Art. The Game of Rules, red. Corrado Sinigalia i Antonio Somaini (Milano: a+m bookstore — Tri-
vioquadrivio, 2000), 31; 2008 - Idem, ,,Public Texts”, w Idem, At last I belived I Understood, 91-98.

10 All art (after Duchamp) is conceptual (in nature) because art only exists conceptually”.
Idem, , Art after Philosophy”, 18.
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Pojawienie sie w dyskursie stowa, znamionuje wyksztalcenie sie §wiadomo-
$ci definiowanego z jego pomoca zjawiska. Przy czym, tatwiej przyjmuja sie jako
pojecia stowa obce, ktére trafiaja do jezyka juz powigzane z okreslong praktyka,
a ich uzycie lokuje je automatycznie w nurcie sztuki $§wiatowej. W jezyku pol-
skim takim stowem byt , happening”, a potem , performance”. Natomiast stowo
»akcja”, bardziej potoczne, nie nabrato sensu specyficznego i jest okresleniem
generalnym!!. Ostatnio znaczenie generalizujace w jezyku dyskursu sztuki zy-
skuje performatyka (performance studies), a wraz z nig spolszczony termin ,per-
formans”. Jednak performatyka nie wywodzi sie Zrédlowo ze sztuk wizualnych,
ale wlacza wybidrczo akcje w zakres swoich zainteresowan badawczych. Wraz
z performatyka pojawia sie perspektywa badawcza, w ktérej akcjonizm zostaje
usytuowany obok zjawisk parateatralnych wywodzacych sie z etnografii i rytu-
atu'?. Dariusz Kosinski zaproponowal nastepujace rozstrzygniecie: gdy na grun-
cie jezyka polskiego méwimy o performance w szerokim znaczeniu, jakie nadat
mu Jon McKenzie (Performuj albo...), to powinni$my postugiwacé sie spolszczonym
okresleniem (wWprowadzonym przez Tomasza Kubikowskiego!?). Jednak gdy mé-
wimy o konkretnych zjawiskach kulturowych mozemy prébowac stosowac rézne
nazwy, gdyz jak stwierdza, ,tatwiej jest sie odwota¢ do obcego stowa i ustanawia¢
jego znaczenie niejako od nowa” (na gruncie polskim)**. W tym opracowaniu po-
sluguje sie stowem , performance”, ktére funkcjonuje w dyskursie sztuki polskiej
od lat siedemdziesigtych w odniesieniu do omawianych zjawisk artystycznych.

1.1.1. Rekonstrukcja wedtug Johna Deweya

Dewey postugiwal sie pojeciem rekonstrukgcji jako jedng z gtéwnych kategorii
teoretycznych. Od niego, za posrednictwem Krystyny Wilkoszewskiej, zaczerp-
nalem sposéb rozumienia pojecia rekonstrukcji. Za Deweyem wskazuje takze
na te elementy rekonstrukcji jako metody badawczej, ktére wydaja sie pomocne
w pracy nad rekonstrukcja sztuki akcji (podobnie, jak inne zatozenia deweyow-
skiej filozofii, o czym pisze ponizej).

I Takie tez rozstrzygniecie terminologiczne przyjeli twércy antologii sztuki akcji w $wiecie
wydanej w jezyku francuskim (ale i w jezyku angielskim i jezykach rodzimych autoréw). Art Action
1958-1998, red. Richard Martel (Quebec City: Editions Intervention, 2001). Inna propozycja
terminu generalnego to ,performance art” przyjeta w antologii w jezyku angielskim. RoseLee
Goldberg, Performance Art. From Futurism to the Present (London: Thames and Hudson, 1988).

12" 7Z0b. moje stanowisko na ten temat: Lukasz Guzek, ,Performatyzacja sztuki”, w Performa-
tyzacja sztuki. Sztuka performance i czynnik akcji w polskiej krytyce sztuki (Gdarisk: ASP w Gdan-
sku, 2013), 9-20.

13 Zob. Tomasz Kubikowski, , Postowie ttumacza”, w Richard Schechner, Performatyka: wstep,
ttum. Tomasz Kubikowski, red. Marcin Rochowski (Wroctaw: Osrodek Badan Twérczosci Jerze-
go Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, 2006), 391.

14 Dariusz Kosinski, Teatra polskie. Rok katastrofy (Warszawa, Krakéw: Instytut Teatralny
im. Zbigniewa Raszewskiego, Wydawnictwo Znak, 2013), 43.
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Dla Deweya rekonstrukcja jest zastosowaniem czego$ w rodzaju ,brzytwy
Okhama”. Uznatl on, ze mamy do dyspozycji dos¢ réznych ,filozofii sztuki” i ra-
czej nalezy wydoby¢ z nich to, co przydatne z punktu widzenia wspoélczesnosci,
czyli dokonad ich rekonstrukgcji, stanowigcej w zasadzie reaktualizacje. Nie cho-
dzi wiec tu o odtworzenie ,prawdy” zawartej w danej teorii sztuki, jej ,obiek-
tywnej” i ,z2rédlowej” zawartosci, ale o mozliwos¢ jej aktualizacji w praktyce.
Odrzucat przy tym stanowiska metafizyczne jako oderwane od zycia, wybie-
rajac te, ktére mialy zwigzek z przedmiotami ,konkretnego doswiadczenia”>.
To pragmatyzm Deweya. Doswiadczenie jest centralng kategorig jego filozofii.
Jednak kategoria ta odnosi sie nie tylko sztuki, ale wszelkich rodzajéw ludz-
kiego doswiadczenia. Niemniej to na przykladzie sztuki (do§wiadczenia este-
tycznego) opisuje mechanizm rekonstrukcji doswiadczenia w praktyce zyciowe;j.
Doswiadczenie zwigzane ze sztuka (dzielem), zaréwno po stronie odbiorcy, jak
iartysty, jest oparte na mozliwosci empatii, co wynika z samej kondycji ludzkiej
(egzystencjalnej) i w tym znaczeniu jest doswiadczeniem bezposrednio zycio-
wym (pragmatycznym). Ono tez jest zrédlem sztuki — sztuka wynika zaréwno
z zycia pojmowanego ,naturalnie”, biologicznie?, jak i z relacji miedzyludzkich?'’.
Ta podstawowa trajektoria doswiadczenia sztuki wskazuje zarazem mozliwoséci
aplikacji filozofii sztuki Deweya do badan i rekonstrukeji sztuki akcji. W ten
sposéb doswiadczenie sztuki nie jest juz $cisle powigzane z przedmiotem este-
tycznym, stuzgcym kontemplacji i wywolywaniu przezy¢ estetycznych i w tym
celu wytwarzanym?®. Dewaluacja roli dzieta jako przedmiotu doswiadczenia
estetycznego zapewne powodowala, ze Dewey cenit abstrakcjonizm, ktdry — jak
sie wydaje — latwiej uwalnia doswiadczenie od zwigzku z dzietem, niz figura-
cja. Doswiadczenie estetyczne jest wazne o tyle, o ile zostaje zrekonstruowane
w do$wiadczeniu zyciowym, a nie samo w sobie (to pragmatyczna koncepcja do-
$wiadczenia). Dialektyczny zwigzek sztuki z Zyciem to jeden z podstawowych
wzorcoéw, wedlug ktérego powstawaly dzieta sztuki akgji.

W swojej rekonstrukg;ji filozofii sztuki Deweya Wilkoszewska siega po stwo-
rzony przez niego wzorzec metodologiczny rekonstrukeji, polegajacy na zejsciu
na poziom podstawowy doswiadczenia wspdlnego, czysto ludzkiego, ktére na-
stepnie moglo by¢ reaktualizowane w teoriach i badaniach naukowych, ale takze
w dzietach'®. Deweyowska rekonstrukcja nie jest wiec ,ulica jednokierunkows”.
Jednak Wilkoszewska przede wszystkim podkresla, jako podstawowg ceche re-

15 John Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, ttum. Irena Wojnar (Wroctaw: Ossolineum, 1975),
15, 76.

16 Thidem, 98.

17 Ibidem, 79.

18 Tbidem, 6, 327, 358.

19 Krystyna Wilkoszewska, Sztuka jako rytm zycia (Krakéw: Universitas, 2003), 38, 48-49.



