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Otwierajac moim referatem konferencj¢ poswigcong awangardzie, a wlasciwie
awangardowym dyskursom zwigzanym ze sztuka niskg i wysoka, gorg i dotem —
mozna by powiedzie¢: hermetycznemu powigzaniu tego, co na gorze, z tym, co na
dole — chcialbym zatrzymac sie nad problematyka awangardowego oka, a wiasci-
wie radykalnego oka, poniewaz stowem radykalny, zastepuje zazwyczaj stowo awan-
gardowy. Poming, dobrze panstwu znang, calg problematyke historycznie zako-
rzeniong i politycznie zdekonstruowang dotyczgca opozycji miedzy artystyczng
autonomig i kulturg masowa, a takze zwigzany z nig proces postmodernistycznej
krytyki i dokonanych w niej sztucznych podzialow i klasyfikacji. Chce, aby mo-
wigc o modernizmie traktowac go otwarcie i dynamicznie (kiedys powiedzieliby-
smy — dialektycznie), czyli uzywajgc coraz popularniejszego dzisiaj okreSlenia:
wernakularnie. Chodzi o to — jak pisala Miriam Bratu Hansen — aby zjawiska,
ktore wystepuja w modernizmie taczy¢ ,z ciagla cyrkulacja, mieszaniem si¢
i przektadalnoscia”!. Totez odwotujac sie nawet z pewna przesada do przyktadow
z historii polskiej awangardy umieszczam je na przekatnej modernistycznej glo-
balnosci, naruszajgc w ten sposob chronologie wspoizaleznosci i poréwnywalno-
Sci, geografie odleglosci i odrebnosci, aby poszukiwaé w tym rozproszeniu pew-
nych skupisk czy zageszczen problemow zwigzanych z konstrukejg obrazowej re-
prezentacji (i symulacji) oraz zmystowej ekspresji (i racjonalizacji). Innymi stowy
— modernistycznej obecnosci. W tym sensie chce mowié o niektoérych technolo-
giach iideologiach nowoczesnego (radykalnego) widzenia. Widzenia, w ktorym
juz w potowie XIX wieku zalamuje si¢ geometryczna konstrukcja przestrzeni (con-

1 M. Bratu Hansen The Mass Production of the Senses. Classical Cinema as Vernacular
Modernism, ,Modernism/Modernity” 1999 vol. 6 no 2.
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strugione legittima), a fizjologia oka okresla cielesnos¢ widzialnosci. Miejsce teatral-
nej camera obscura zajmuje panoramiczne widowisko, a instrumentem optycznej
bezposredniosci staje si¢ stereoskop.

Wprowadzajac jako kluczowe dla moich dalszych rozwazan pojecie widowiska
(rézne od spektaklu), mam na mysli zwigzek tego stowa w jezyku polskim z inten-
sywnoscig wzrokowego postrzegania i cielesnego zaangazowania, a takze z trady-
cjg jego uzywania w kontekscie przedstawien (performance’éw) masowych i po-
pularnych. Widowisko dzieje si¢ w przestrzeni publicznej i zazwyczaj jest zaczynem
zmiany (transformacja jest w nim ukryta, tak jak transgresja w sacrum). W wido-
wisku krzyzuja si¢ kultura niska z wysoka, indywidualna ekspresja ze spolecznym
dzialaniem. Jest si¢ w nim widzem i uczestnikiem, obserwatorem i obserwowanym.
W widowisku spotyka si¢ ludyczna ironia i $miech z poczuciem grozy i dramatu.
Widowisko potrafi bawi¢ dziwacznoscia, zaspakajajac jednoczesnie potrzebg poz-
nania innosci.

Widowiskowy byt polski futuro-dadaizm. Obarczony dwuznacznos$cia nie do-
puszczal do uksztaltowania si¢ jakiejkolwiek jednorodnosci stylistycznej i morfo-
logicznej, przybierajac forme foralng i jarmarczng zarazem. Z tego tez powodu
okazal si¢ najbardziej istotnym elementem awangardowej antysztuki i ludyczne-
go smaku. ,Kubizm, ekspresjonizm, prymitywizm, dadaizm przelicytowaly wszyst-
kie «izmy». Pozostal jeszcze nie wyzyskany jako prad w sztuce jedynie onanizm” —
pisano w manifescie W sprawie poezji futurystycznej.

Sztuka nasza — czytamy dalej — nie jest ani odzwierciedleniem i anatomig duszy (psycho-
logia), ani wyrazem naszych dazen ku zaswiatom Boga (religia), ani roztrzgsaniem od-
wiecznych problemow (filozofia)... Dzielo sztuki jest ekstraktem. Rozpuszczone w szklan-
ce dnia powszedniego, powinno ja calg zabarwi¢ na swoj kolor.?

Polscy futuro-dadaisci buntowali sie przeciwko sztuce w imi¢ nieartystycznej
codziennosci, a uwazajac si¢ za zwiastunow rewolucji obyczajowej, kierowali swa
krytyke przeciwko mitowi sztuki. Widowisko mialo rozbija¢ wyobrazenia o sztu-
ce, jako sferze ,trwalych” wartosci $wiata mieszczanskiego. Mialo kierowal sie
przeciwko percepcji estetycznej utozsamianej z jednostronnym aktem kontempla-
¢ji, przeciwko instytucjom artystycznym sakralizujacym artyste i jego produkty,
przeciwko pojgciu tworcy poswigcajacego zycie dla artystycznej misji. ,Sztuka musi
by¢ niespodziana, wszechprzenikajgca i z nog walgca” — czytamy w manifescie
Jasienskiego Do narodu polskiego, manifest w sprawie natychmiastowej futuryzacji 2y-
cia. I dalej:

Czlowiek wspolczesny przestal si¢ juz dawno wzruszac i spodziewac. Kodeksy prawne
unormowaly 1 poklasyfikowaly raz na zawsze wszystkie niespodzianki. Zycie, ktére tym
rozni si¢ od nowoczesnej maszyny, ze dopuszcza bajeczne nieprzewidzialnosci, coraz mniej

2 B. Jasienski W sprawie poezji futurystycznej, w: Antologia polskiego futuryzmu i nowej
sztuki, red. Z. Jarosinski, H. Zaworska, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich,
Wroctaw 1978, s. 19.
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poczyna si¢ od niej roznic... Wszelkie logiczne mozliwosci wyczerpaly si¢ do ostatniej.
Nastepuje moment wiecznego przezuwania w kotko az do utraty przytomnosci. Zycie
stalo si¢ w swej logice upiorne i nielogiczne. My, futurysci, chcemy wskaza¢ wam furtke
z tego getta logicznosci. Czlowiek przestal si¢ cieszy¢, poniewaz przestal si¢ spodziewac.
Jedynie zycie pojete, jako balet mozliwosci 1 niespodzianek, moze mu jego rados¢ po-
wroci¢. W diabelskim kole rzeczy, ktore same przez si¢ rozumieja, zrozumielismy, Ze nic
sie przez si¢ nie rozumie i ze poza tg jedng logika istnieje jeszcze cale morze nielogiczno-
sci... Potop cudownosci i niespodzianek. Nonsensy tanczgce po ulicach. Sztuka — ttu-
mem. Kazdy moze by¢ artysta. Teatry, cyrki, przedstawienia na ulicach, grane przez sama
publiczno$¢... Scena si¢ przekreca...3

Drugim kluczowym zjawiskiem, do ktorego bede chciat si¢ odniesé, jest wyna-
lezienie i rozpowszechnienie stereoskopu. Ten aparat optyczny podobnie jak wi-
dowisko podwazyl perspektywiczng relacje miedzy patrzacym a przedmiotem.
Funkcjonowanie stereoskopu zakiadalo nieobecnos¢ jakiejkolwiek mediacji mie-
dzy okiem 1 obrazem. Powiedzialbym chetnie: stereoskop proponowat ,widzenie
bezposrednie” jakze bliskie idei komunikacji pozasystemowej, o ktorej w odnie-
sieniu do awangardy tak wiele kiedys$ pisatem. W stereoskopowej technice patrze-
nia nie jest mozliwa perspektywa. Bryla i przestrzen zostajg skonkretyzowane w wy-
niku fizjologicznego procesu nakladania si¢ dwoch obrazow w binokularnej per-
cepcji. Oko patrzacego opuszcza abstrakcyjny schemat widzenia monokularnego
1 umiejscawia si¢ w ruchomym, fizjologicznie i psychologicznie zindywidualizo-
wanym ciele. Ten fakt, dotyczacy jednoczesnie zmiany wrazliwo$ci wzrokowej, miat
rézne implikacje w dziedzinie odkry¢ naukowych. Coraz liczniejsza, popularna
publicznos¢ XIX-wiecznego widowiska odnosita si¢ odtad nie tylko do obserwo-
wanej akcji, lecz takze do tego, co mozna by nazwac samym efektem widzialnosci
uzyskiwanym dzig¢ki aparatom optycznym.

Stereoskop wynaleziony w latach 30. XIX wieku zaczal si¢ cieszy¢ powszech-
nym zainteresowaniem od polowy stulecia. W 1851 roku zostat pokazany na lon-
dynskiej Wystawie Swiatowej, a dziesie¢ lat pdzniej zostala opatentowana popu-
larna przegladarka obrazow stereoskopowych. Od momentu zastosowania do ste-
reoskopu fotografii i wykorzystania dwuogniskowego aparatu do zdjec, przenosne
stereoskopy znalazly si¢ w szerokim uzyciu. Jako aparaty optyczne na nowo racjo-
nalizowaly prawa dwuocznego widzenia, stajgc si¢ rownoczesnie rodzajem inte-
lektualnej zabawki wizualnej. Mozna byto czytac o nich w wielu powiesciach oby-
czajowych, a z prasy dowiadywac si¢ o wzrastajacym zainteresowaniu tym wyna-
lazkiem. Gwaltownie rosta produkcja klisz stereoskopowych, pojawily si¢ kluby
fanatykow i kolekcjonerzy. W koncu wieku stereoskop przystosowany do jedno-
czesnego ogladania obrazow przez kilkanascie os6b pod nazwa Kaiser-Panoramy,
a w Polsce — fotoplastykonu (lub ,widowni optycznych”) pobudzal masowg wy-
obraznie¢ najpierw podczas przedstawien jarmarcznych (Glas-Stereogramm-Salon
Aloisa Polanecky’ego, 1866), pézniej w specjalnych salach widowiskowych (Au-

3 B.Jasiefiski Do narodu polskiego, manifest w sprawie natychmiastowej futuryzacji zycia,
w: Antologia polskiego futuryzmu. ;.
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gust Fuhrmann, 1880). Odtad stereoskop-fotoplastykon miat petni¢ rolg eduka-
cyjna 1 dostarcza¢ rozrywki. W Warszawie na poczatku XX wieku obok stalych
placowek funkcjonowaly jeszcze przenosne aparaty stereoskopowe, ktore razem
Z »hecami jarmarcznymi”, czyli pokazami iluzjonistow, magikow i gabinetami dzi-
woOw natury, cieszyly si¢ duzym zainteresowaniem na Bielanach i1 Polach Moko-
towskich. Oczywiscie od drugiej dekady XX wieku fotoplastykon przegrywat z fil-
mem, niemniej az po lata pigédziesigte XX wieku pelnil jeszcze skuteczng role
biedniejszej konkurencji.

Wiadystaw Strzeminski, prekursor polskiej awangardy, byt zainteresowany
wizjg stereoskopowa, a i fotoplastykon nie byt mu obcy. Poczawszy od lat 30. Strze-
minski wiazal powtarzajace si¢ na powierzchni pidtna rytmy kubizmu i —jak pisat
- »tendencji z niego si¢ wywodzgcych” z opisang pierwszy raz w kategoriach fizjo-
logicznych zasada widzenia i dynamika oka.

Ruch oka — pisal Strzeminski — charakter linii rysowanej przesuwajacym si¢ spojrze-
niem wchodzi, jako jeden z gtownych sktadnikow nowej zawartosci wzrokowej. O ile wi-
dzenie kubistyczne mialo za zadanie przezwyci¢zenie izolacji przedmiotéow lokalnych,
o tyle w nowym widzeniu znaczeniem jest przezwyciezenie izolacji i odrgbnosci pierwiast-
kow formy i stopienie ich w catos¢ optycznie jednolita, a ciagle zmienny... ruch oka,
slad slizgajgcego si¢ spojrzenia, biologiczna linia kurczacych si¢ i rozprezajacych migsni
wiaze si¢ z ksztaltem pierwiastkow formy widzianej w naturze, tworzac wspolny rytm
formy. Ten rytm jest w duzej mierze rytmem autonomicznych ruchéw wynikajacych
z ukladu nerwowo-mieSniowego. Jest rytmem fizjologii, wigzacej zawartos$¢ poszczeg6l-
nych spojrzen. Ten rytm opadajacej i wznoszacej si¢ linii pulsujacego tetna i ruchu wy-
nikajgcego z indywidualnej i biologicznej reakcji migsni — podporzadkowuje sobie za-
warto$¢ wzrokowa poszczegdlnych spojrzen — przeksztalca jg, tworzac ciggle zmienny
rytm nieregularnej symetrii.*

Uswiadomienie sobie faktu, ze percepcja wizualna jest nierozigcznie zwigzana
z ruchem migéni oka i fizycznym wysitkiem koncentracji przy szeroko otwartych
powiekach, doprowadzito juz duzo wczesniej do Scistych zwigzkoéw biologii 1 psy-
chologii w XIX-wiecznych badaniach nad optyka.

Fizjologia oka w koncepcji Strzeminskiego miata wigc swoje historyczne zrodta
w nowoczesnej koncepcji wzroku. Przetomem byto zerwanie ze statycznym widze-
niem perspektywicznym opartym na geometrii euklidesowej i odwolanie si¢ do
dwuocznej, ruchomej obserwacji otoczenia. Nie byla to zmiana czysto techniczna.
Wynikata ona, zdaniem Strzeminskiego, z nowego usytuowania obserwatora w swie-
cie i wprowadzeniem oka do ciata. Zamiast ,zewnetrznych”, przedstawiajacych
badz kontemplujgcych swiat podmiotow, twierdzil artysta, mamy w epoce wspol-
czesnej do czynienia z pewng jednoscig podmiotowo-przedmiotowg oka i ciata
w $wiecie jednorodnej materii. »JeSli uznajemy — pisat Strzeminski — ze jesteSmy
ciatem, musimy oprze¢ naszg swiadomos¢ widzenia o wszelkie zaobserwowane fakty
materialnego procesu widzenia”. Wewnetrzny, materialny i ludzki punkt widze-

4 W. Strzeminski Teoria widzenia (1958), przedm. ]J. Przybos, oprac. graf.
S. Fijatkowski, S. Wegner, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1974.
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nia sprawia, ze $wiat nieoddzielony od niego, ,»wspoizyjacy w rytmicznych pul-
sach”, poddaje si¢ ksztaltowaniu, a pasywna rola podmiotu zostaje zastagpiona
konstrukcyjng aktywnoscig tworcy.

Konsekwenc;ji stwierdzen autora teorii widzenia mozemy poszukiwac na dwoch
poziomach: badZz w modernistycznej, sytuujacej si¢ czesto na granicy solipsyzmu,
utopii podmiotu konstruujgcego $wiat, bgdZ w samej koncepcji oka i strukturze
obrazow realizowanych przez artyste. Ta druga tendencja doszta do glosu w Pejza-
zach morskich Strzeminskiego, wykazujgcych wyrazne pokrewienstwa z wizjg ste-
reoskopowg. Odrzucona przez Strzeminskiego w unizmie perspektywa i przyjeta
w konsekwencji dynamika empirycznego, dwuocznego widzenia, determinowaly
nowg strukturalizacj¢ prac oparta na zasadzie repetycji i naktadania si¢ linii kon-
turowych 1 barwnych plam. Czgsciowe przesuniecie, czeSciowe pokrywanie si¢ partii
obrazéw widzianych lewym i prawym okiem w stereoskopie i pejzazach morskich
powodowato zjawisko niemal sensualnej materializacji formy. Nieprzypadkowo
realizowal artysta t¢ koncepcje sztuki nie w abstrakeji, ktora miata by¢ ekspery-
mentem formalnym, lecz malarstwie pejzazowym, w jego szerokich planach prze-
strzennych siegajacych horyzontu, tych — jak mawial — ,wizualizacjach rzeczywi-
stosci”, spowinowaconych z panoramami. Szczegolne tez znaczenie bedg mialy
uzywane od lat 40. kalki.

Aby zrozumie¢ ten proces ijego powigzania, wroc¢my jeszcze do poczatkow
modernistycznego oka, a przede wszystkim malarstwa pejzazowego i solarystycz-
nego Williama Turnera, gdzie zapewne po raz pierwszy doszla do glosu swiado-
mos¢ nieadekwatnosci konwencjonalnych srodkow przedstawiania, czyli perspek-
tywy linearnej, do wyrazenia halucynacyjnego pejzazu wynikajacego z nowego
doswiadczenia wizualnego (obserwatora). A jednocze$nie pojawil si¢ problem wi-
dzenia bezposredniego, zapowiadajacego na gruncie sztuki optyczng strukturg ste-
reoskopu. Turner rozpoczal malarstwo widowiskowe w sensie nowozytnym. Gdy
Fridrich malowat jeszcze spektakl natury, Turner swoim malarstwem uczestniczyt
w widowisku. Poszukujac wydarzen dramatycznych prefigurowal wspdiczesnego
fotografa agencyjnego, ktory niezwykloscig scen reportazu probuje zainteresowac
widza (Pozar Parlamentu, 1834). Wprowadzal w przestrzen swych obrazow takich
samych jak on uczestnikow wydarzenia, z ktorymi wspdlnie i z fascynacjg obser-
wowali dziejace sie wokol nich widowisko. Takim spektakularnym przedmiotem
obserwacji bylo w szczegdlnosci stonce. I jezeli w calej tradycji kultury zachod-
niej mity solarystyczne odgrywaly kluczowg role, to w pierwszych dekadach XIX
wieku zainteresowanie stoncem skupito si¢ na fascynacji optycznym zjawiskiem
powodowanym jego Swiatlem, zarem i blaskiem. Wspdlne wsrod wszystkich grup
spotecznych bylo wpatrywanie si¢ w stonce, aby z zauroczeniem poddawac si¢ prze-
zywaniu osobliwosci przyrody lub z dociekliwos$cia poznawac prawa barwy i opty-
ki. Obserwowanie stonca, percepcja jego swiatta w rOwnym stopniu przyciggata
uwage masowego obserwatora, co byta przedmiotem eksperymentéw badaczy 1 ar-
tystow. Wpatrujac si¢ w stonce jedni i drudzy tracili wzrok, co jednak nie prze-
szkadzalo im trwa¢ w zachwycie, Konstrukcja widowiska stonecznego oparta byta
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na zjawisku eéblouissement , stowie wymagajacym w jezyku polskim wyjasnienia. Ttu-
maczac stownikowo, éblouissement jest powigzane ze Swiatlem i znaczy zaréwno
ol$nienie, jak 1 oslepienie. Dotyczy percepcji swiatta, ktorego zroédto swoim bla-
skiem, gwaltownoscig, intensywnoscig fascynuje, a zarazem rodzi fizyczny bol oczu
1 ciala, psychiczny wstret, jest nie do zniesienia. Jako zjawisko niewyrazalne wznieca
uczucie wzniostosci, a oslepiajac, prowadzi ku ciemnosci. Widowisku stonca od-
powiadalo widowisko nocy, malarstwu solarystycznemu — nokturny.

To w pracach Turnera percepcyjny proces éblouissement stawal si¢ przedmio-
tem studiow, a wraz z nim rozpoczynal si¢ cerebralny stosunek do stonca, jako
tematu malarskiego. Oko zostalo skonfrontowane bezposrednio ze stoncem: zle-
walo si¢ z nim, tworzac nierozerwalng calos¢. Patrzenie w stofice oSlepiato i nie
byto w nim nic do zobaczenia poza samym widzeniem, za$ samo widzenie to seria
powidokowych, oslepiajacych iluminacji. Widowisko widzialnosci. Idea powido-
koéw powrdcita w niemal o sto lat pdzniejszej w tworczosci Strzeminskiego. Naj-
lepszym jej wyrazem byla seria ptocien nazywanych solarystycznymi, realizuja-
cych radykalng utopi¢ modernistycznej wizji Swiatfa. Strzeminski malowal ston-
ce. Obrazy te sg jak perturbacje koloréw, jak niezastygle, trwajgce w szalonym
pedzie eksplozje — pisat o nich Julian Przybo$ we wstepie do Teorii widzenia®. Strze-
minski malowal w nich nie widok stonca, lecz jego powidok, dawat kolor wnetrza
oka, ktore spojrzato w stonce. W ten sposob, dodawatl przyjaciel artysty, marzenie
malarzy uczynil Strzeminski rozumnym. Spojrzenie w stonice w paradoksalne;j
tworczosci Strzeminskiego byto, jak u Turnera, pragnieniem dotarcia do absolutu
widzenia za cen¢ wykroczenia poza widzialno$¢ w oslepieniu oka swiattem. W tym
tez sensie Strzeminski okazywatl si¢ ostatnim spadkobiercg platonskiego helio-
centryzmu, a zarazem modernizmu, ktory niewidzialng Ide¢ wigzal z najwyzsza
wladza swiadomosci — oka konceptualnego spogladajacego we wlasne ol$nienie.
Jednakze wtasnie tutaj rysowato si¢ w tworczosci Strzeminskiego zasadnicze pgk-
niecie, niepozwalajgce mu kontynuowac stonecznego widowiska. Bo trzeba pod-
kresli¢, ze idee powidokow artysta dopowiedzial nie w pidtnach solarystycznych,
lecz w mrocznym cyklu fotomontazy Moim przyjaciotom Zydom. Byly to powracaja-
ce przy otwartych oczach klisze pamieci, widziane bezposrednio, bo wywiedzione
z wiasnych rysunkow wojennych i fotograficznych dokumentéw Zagtady. Byly to
dramatyczne nokturny malarza stofica. Eblouissement, ktore obrécito sie w ciem-
nos$¢. Nokturn modernisty.

Nokturn to widowisko nocy i ciemnosci, to sztuka rozgrywajaca si¢ na granicy
widzialnosci, to proba transgresyjnego spojrzenia tam, gdzie nie mozna widziec.
Lub inaczej: nokturn to negatywne doswiadczenie swiatta, ktore oslepia — nauko-
wa fizjologia widzenia, ktére zamyka si¢ w sobie samym, ostateczna postaé pier-
wotnego absolutu jasnosci, a takze gnostyczna ontologia ciemnosci, wyrazajgca
prawde o Swiecie, w ktorym $wiatlo zostalo zniewolone przez ciemnosc. Krolestwo
nocy. A zarazem $wiat symbolistow i surrealistow, o czym pisal Albert Aurier w 1891

5. Przybos Wstep, do: W.,Strzemienski Teorie widzenia.
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roku, powolujac si¢ na Swedenborga: ,Dzisiejszej nocy oczy mego wewnetrznego
ja byly otwarte: staly si¢ zdolne do patrzenia w niebo, w §wiat idei i pieklo!... A czyz
nie jest to wstgpna, niezbedna inicjacja, ktorej musi doznaé prawdziwy artysta,
pelny artysta?”.

Problem pojawit si¢ jednak wczesniej wraz z teorig koloréw Goethego (1810)
oraz malowaniem przez Turnera rowniez nocy oprocz stonca (1828, 1837). Podwa-
zenie przez Goethego koncepcji optycznej Newtona, opartej na pryzmatycznym
rozlozeniu promienia i syntezy barwnej w bieli, pozwolifo poecie uznac obok bieli
i Swiatla wlasnie czern i ciemnos$¢ za konieczny biegun konstrukeji swiata widzial-
nego. Odtad noc, tajemnicza niewidzialnos$¢, stala si¢ elementem konstytutyw-
nym widzialno$ci. Turner inspirowany ideg Goethego, malujac Regulusa, ktoremu
obcigto powieki 1 zmuszono do patrzenia wprost na stonce, malowat destrukcje
wzroku 1 tajemnice ol$nienia, malowat histori¢ oslepienia, histori¢ ostatecznej
ciemnosci. Fizjologia powidoku ([image résiduel), obrazu widzianego przy zamknig-
tych oczach, czyli koloru pamigci i ciemnosci, odpowiadata tajemnicy nocnego
nastroju, zjawiskowosci marzenia i snu, nieuchwytnosci poje¢ poprzedzajgcych
forme. Romantyczny w swych Zrédtach nokturn, w ktérym zacieraly sie formy,
a przedmioty zlewaly z tlem, byl dekompozycjg obrazu, manifestacjg skierowang
przeciwko porzadkowi widzenia. Absolutng granicg malarstwa nocy zapoczatko-
wang przez oslepienie sfoncem Turnera, doswiadczang w nokturnach przez Ca-
spara Fridricha, Jamesa Whistlera, Van Gogha, Arnolda Schonberga, bedzie Czar-
ny kwadrat Kazimierza Malewicza, a moze i czarny monochrom Ad Reinhardta.
Nieskonczonos¢ bieli i ciemno$¢ czerni bezprzedmiotowego swiata byly ekwiwa-
lentem symbolicznego milczenia, niewyrazalnosci dyskursu, a zarazem pojgcio-
wej pelni, gdzie idee nie potrzebuja siow, a jezyk bezposrednio przekazywanych
emocji odrywa si¢ od swego materialnego zakorzenienia. W milczeniu nocy brzmi
inny j¢zyk, ten, ktory dotyka pierwotnej pustki i bezforemnosci. Paradoksem jest
wiec mowi¢ w swietle dnia o mysli, ktorej korzenie wyrastajg z bezdennej ciemno-
sci, mysli wydobywajacej si¢ z doswiadczenia wewnetrznego, ktore osiggajac kres
mozliwego »igczyto przedmiot z podmiotem bedac, jako podmiot nie-wiedza, a ja-
ko przedmiot — nieznanym”®. Teologia nieznanego, powie Georges Bataille, jest
domeng nocy wypowiedziang w Tomassu Mrocznym (Thomas I’Obscur) przez Mauri-
ce’a Blanchota:

Wkrotce noc wydata mu si¢ bardziej pos¢pna, straszliwsza niz jakakolwiek inna noc,
jakby naprawde zrodzita ja zraniona mysl, ktora zaprzestata myslenia, mysl ironicznie
pojmowana, jako przedmiot przez co$ innego niz mysl. Byla to sama noc. Zatapialy go
obrazy przesadzajace o jej mroku (a cialo przeobrazone w demoniczny umyst starafo si¢
je sobie wyobrazic). Nie widzial nic i daleki od uczucia przygnebienia, owa nicobecnosé
obrazu przetwarzal w kulminacj¢ wlasnego spojrzenia. Jego oko, bezuzyteczne, nabiera-
fo ogromnych rozmiardw, rozrastato si¢ niepomiernie i, rozposcieralo si¢ na horyzoncie,

6 G. Bataille Doswiadczenie wewnetrzne, przet. O. Hedeman, wstep K. Matuszewski,
KR, Warszawa 1998, s. 61.
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pozwalato wnikng¢ nocy w sam swoj srodek i przyjac od niej $wiatto (by utworzy¢ w so-
bie teczowke). Dzigki tej pustce spojrzenie 1 przedmiot spojrzenia stopity si¢ w jedno.
Oko, ktore nic nie widziato, nie tylko co$ towito, ale towilo tez sama przyczyne swego
widzenia... Jego wlasne spojrzenie wnikalo wen pod postacig obrazu, az do chwili, gdy
objawialo $mier¢ wszelkiego obrazu.”

Widowisko ciemnosci — mozemy teraz powiedzie¢ — jest widowiskiem $mierci.
Tak bylo przynajmniej w sztuce Tadeusza Kantora.

Teatr Smierci rozpoczal, jak mawial artysta, »najbardziej w [jego] zyciu ryzy-
kowny i desperacki manewr”. Proces, ktorego ,ofiarg stane si¢ ja sam”, proces
odbudowywania symbolicznych podstaw jasnosci i ciemnosci, odwracalnosci zy-
cia 1 $mierci, gry realnosci z iluzja, obecnosci z brakiem. Rozpoczal go Kantor ry-
tuatem powtarzania, swoistym powidokiem, ktory odpowiadat aktowi inicjacji
znoszgcemu opozycj¢ gory i dotu.

Ta metafizyczng strona iluzji — pisal — niezauwazona dotychczas, jest POWTORZENIE.
Niemal rytual. Atawistyczny gest czlowieka, ktory u progu swojej historii zapragnal si¢
potwierdzi¢. Zrobi¢ co$ po raz drugi, w sposob sztuczny, »na swoj wiasny rachunek” —
ludzki, powtorzy¢ co$, co juz raz zostalo stworzone — przez bogow, narazic si¢ na ich
zazdros$¢ 1 zemste, podjac ryzyko, i8¢ na spotkanie oczekujgcej kleski, wiedzac dobrze, ze
bedg to dzieta daremne, bez widokéw na przyszlosé, »,na jeden raz”, pozbawione owego
swietnego witalnego sensu i skutecznosci zyciowej, ATRAPY. Rytuat jakby po drugiej
stronie zycia, wmieszany w ukiady ze $miercig.

W wyobrazni Kantora doswiadczenie historyczne $mierci bylo poczatkowo kon-
kretyzowane obrazem Wojny i Zagtady. Smierci, ktéra dzielila od zycia realno$é
czasu nieistniejgcego. Sytuacja ulegla zmianie wraz ze zmiang czasu, wraz z poja-
wieniem si¢ w tworczosci Kantora ,czasu przesziego ztozonego”, wprowadzajace-
go do dyskursu wspolczesnos¢ artysty. Teraz Smier¢ wylaniajgca si¢ z nieobecno-
sci krazyta wirod ,przedmiotéw najnizszej rangi”, na granicy rzeczywistosci, w kon-
frontacji z obecnoscig. Najpierw byta zjawg przychodzacg z innej strony, maneki-
nem — imitacjg zycia, Obcym. Potem zblizyla si¢ ku autorowi, ktory rozpoznawat
ja w swym cieniu, nieostrym odbiciu, woskowym alter-ego. Wreszcie, pozostajac
»pulsem wspomnienia”, zawladnela zyciem, stajac si¢ Tym Samym z Artysta. W wy-
ciskajacym Izy widowisku Kantora jarmarczna figura Smierci zjawiala si¢ coraz
czesciej. Ta postaé tragiczna, pisal artysta,

wznosifa swe nedzne resztki na wyzyny patosu. Szydercza, clownowska, clownowskim
smiechem zamiatala wszystko, co mierne i mate. Powoli stawata si¢ mojg wspolniczksg.
Prowadzita mnie swoimi drogami. Z twarza pigkng, kamienng i milczacg jak wiecznos¢
stala za kulisami. Spokojna i pewna swych urokéw. Patrzytem w zachwycie na jej dziala-
nie, jak na scenie zycia w jakims$ oszalalym, oburzajacym i wspaniatym rozpadzie swej

7 M. Blanchot Tomasz Mroczny, Szalenstwo dnia, przel. A. Wasilewska, A. Sosnowski,
Biuro Literackie, Wroctaw 2009, s. 13.

8 T Kantor Wielopole, Wielopole, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1984, s. 13.
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codziennosci bezwstydnie odkrywatla swojg na dnie ukrytg prawde. To byta Jej prawda.
Wielka, nie do zniesienia. Przez ptacz, 1zy rozpaczy, uniesienia i przez $§miech.?

W widowisku Kantora, jak niegdy$ u Bataille’a, brak jest nadmiarem, ciem-
no$¢ ponurg stonecznoscia, Smier¢ obliczem zycia. Oko przyzwyczajone patrzec
wysoko ku gorze i stoncu, kieruje si¢ na doét — ku temu, co porzucone, zapomnia-
ne, odpychajgce, wstretne, ku nieuformowanym przedmiotom najnizszej rangi,
od biekitu nieba ku czerni ziemi. Chodzi o widowisko nieprzedstawialnosci, nie-
wazne, czy w oku unicestwione stoncem, czy brakiem ksztaltu w ciemnosci — istot-
na jest figura Smierci. Georges Bataille pisal o Smierci jako jedynym wyrazie zycia
w powtarzanych (czyli obecnych) rytuatach $mierci. W ofierze nie umiera czto-
wiek, tylko jego przedmiotowa strona. Ofiara jest Smiercia zastepcza — przeniesie-
niem ze sfery rzeczy do swiata pojeé, niematerialnym przediuzeniem rzeczywisto-
$ci, rozmowa, a nie samg Smiercig. Rozmowg nigdy niezakonczong, rozmowa ni-
gdy nieobjawiong — poniewaz, de facto, gdy umiera przedmiotowa strona cziowie-
ka, umiera on sam. Smier¢ ujawnia szalbierstwo rzeczywistosci nie dlatego, ze
nieobecno$¢ trwania przypomina o klamstwie istnienia, lecz poniewaz afirmuje
zycie z punktu, w ktorym ono juz nie istnieje.

Kantor krazyt w orbicie tak sformutowanego przez Bataille’a problemu przed-
miotu i iluzji, realnosci i kresu, ofiary i Smierci: metafizyki cziowieka. Metafizyki
dwuznacznej, poniewaz podajacej w watpliwos¢ metafizyke w niej samej. Zauwaz-
my, ze w sztuce Kantora wzrastajgcemu, mozna powiedzie¢, napieciu metafizycz-
nemu, pozadaniu Smierci jako absolutu towarzyszyl proces, zdawaloby sie¢, od-
wrotny, polegajacy na archeologii wspomnien, wchodzeniu w ciemnos$¢ widzenia,
drazeniu znaczen ku pustce.

Ofiara u Bataille’a to nadzwyczaj krucha rownowaga afirmacji i negacji, obja-
wienia i kpiny. Z jednej strony to stan zawieszenia mi¢dzy Swigteczng transgresjg
(symbolicznymi narodzinami) a przedmiotowg redukcjg (Smiercig ,czesci zwierze-
cej” cztowieka); z drugiej strony jest to dwuznaczno$¢ aktu utozsamienia sie sktada-
jacego ofiare z nig samg, z zabijanym zwierzeciem, czyli faktu widzenia wlasnej
smierci dokonywanej na sobie samym. To nie tautologia, powie Bataille, lecz kome-
dia. Ofiara jest szyderstwem z niej samej, komedig $mierci. Figura $mierci w twor-
czosci Kantora jest szydercg kpigcym sobie ze wszystkiego 1 wszystkich. Nie ma dla
niej sfer zakazanych. W Wielopolu, Wielopolu jest scena, w ktorej wdowa po miejsco-
wym fotografie firmy ,,Ricardo” okazuje si¢ Plugawa Stuzacg z parafialnej kostnicy.
Ponury Agent Smierci — jak pisze o niej Kantor w partyturze do przedstawienia —

bezceremonialnie wpycha swdj wozek — bude z fotoaparatem. Wykonuje swoje czynnosci
byle jak, niedbale, byle zby¢, z typowa zawodowa oboje¢tnoscia. Ciagle stychac¢ — podkre-
sla Kantor — chér psalmu. To sie¢ wznosi, to cichnie. Ponury Fotograf ustawia swo6j wozek

9 T Kantor Teatr Smierci. Teksty z lat 1975-1984, Zaktad Narodowy
im. Ossolinskich-Osrodek Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora ,,Cricoteka”,
Wroctaw—Krakéow [2005].
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na srodku pokoju... Zostaje sam ze swoim modelem i ofiarg. Przez chwilg syci si¢ sytu-
acja potrzebng mu do wykonania swego dyskretnego zawodu... Sprawdza niedbale swoj
aparat, po czym kieruje sie do LOZKA. Wida¢, ze dopiero teraz przystepuje do swojej
wlasciwej funkeji, do swego ponurego obrzedu. LOZKO jest rodzajem maszyny. Maszy-
ng smierci. Mechanizm funkcjonuje rotacyjnie. Lozko, blat z prostych desek, posiada
swoja oS, ktora konczy sie zebatymi kotkami i korbg. Blat posiada dwie strony, ktore
kolejno raz sg wierzchem, a raz spodem. Na razie na wierzchu widoczny jest ksiadz —
figura woskowa — w Smiertelnej koszuli i boso. Fotograf-Wdowa dokladnie czysci me-
chanizm t6zka mokra Scierka. Potem zaczyna kreci¢ korba. Z namaszczeniem. Niemal
jakie§ REQUIEM. Psalm wzmaga si¢. L.6zko powoli si¢ obraca. Umarly ksiagdz w $mier-
telnej zgrzebnej koszuli znika. Spod spodu wytania si¢ ten sam Ksigdz. Ubrany jest uro-
czyscie, w blyszczaca sutanng, w biret, lakierowane buty. Do trumny. Rece ziozone. Fo-
tograf podnosi szybko tutéw Ksiedza, przekreca brutalnie gtowe ku aparatowi. Zdjecie...10

W tworczosci Kantora stereoskop zostal zastagpiony przez aparat fotograficzny,
a stoneczny powidok mroczng kliszg pamieci. Oslepienie przychodzito z innej stro-
ny. Widowiska Strzeminskiego i Kantora nie zagarnialy calej przestrzeni publicz-
nej, cho¢ aspirowaly do przestrzennej uniwersalnosci. Odnoszac swa wyobraznie
do popularnego fotoplastykonu i jarmarcznej firmy fotograficznej, taczyly sie we
wspolnej potrzebie zdefiniowania poprzez fizjologie i metafizyke widzenia tozsa-
mosci artysty, ktory korzystajac z ,modernistycznych” aparatéw optycznych byt
producentem widzen (znaczen).

Nic dziwnego, ze pytania, ktore z powodzeniem kierowalisSmy do tamtych ar-
tystow 1 tamtej awangardy, dotyczyly tego, co znaczy przestrzen widowiska (se-
miotycy). Dzisiaj, w odniesieniu do najnowszej awangardy, zagadnienie uleglo
zasadniczej zmianie — czgSciej pojawia si¢ problem, kto i po co wpisuje w widowi-
sko okreslone znaczenia. Inaczej mowigc — na gruncie dzisiejszych dyskusji o awan-
gardzie i wizualnosci obserwujemy charakterystyczne przesunigcie zainteresowan
od funkcjonalnych struktur (teksty), przez ostabiajgce znaczenia tancuchy wypo-
wiedzi (dyskursy), po niefunkcjonalne performatywy zachowan. A wraz z tym prze-
jawia si¢ coraz mniejsze zainteresowanie pytaniem: jak zbudowane jest widowisko?;
a coraz wigksze pytaniem: komu widowisko stuzy? Nie chodzi teraz o podmioto-
wosé, lecz uczestnictwo w widowisku, ktorym jest dzisiejsza przestrzen publiczna.
Zachowania ludzi w tak rozumianym widowisku przebiegaja zgodnie z wyrezyse-
rowang przez samo widowisko konwencjg (produkcjg pozadania i ideologig wy-
kluczania), w ktorg wpisujg si¢ jego uczestnicy, potwierdzajac jej istnienie i swoje
w nim role. Nie chodzi wigc o znaczenia powigzane z jezykiem lub rzeczywistosciag,
lecz o uczestnictwo, ktore tworzy »rzeczywistos¢ widowiska” sankcjonowang spo-
fecznie. Politycznos¢ widowiska nie odnosi si¢ do znaczen (ideologii), nadajgcych
mu sens, lecz zachowan utrwalajgcych przekonania. Zainteresowanie awangarda,
naruszajacg porzadek w obr¢bie znaczen (produkcji widzenia), eksperymentuja-
ca, zostaje przeniesione na zainteresowanie konwencjami utrwalajgcymi politycz-
ne zachowania (i wykluczenia).

10 T. Kantor Wielopole..., s: 42,
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Tak rozumiana problematyka praktyk performatywnych nie prowadzi dzisiaj
ku awangardzie. Chyba ze samg awangard¢ bedziemy rozumie¢ inaczej, budujac
jej definicje¢ nie na poj¢ciu oryginalnosci, lecz zaangazowania (uczestniczenia).
Oczywiscie rozbijemy tym samym historyczny zwigzek miedzy eksperymentem
artystycznym i spoleczenstwem rewolucyjnym (utopia), lecz zblizymy si¢ ku dzi-
siejszemu pojeciu sztuki krytycznej. Takie przeformutowanie rodzi oczywiscie wiele
niepokoju, szczegdlnie wowczas, gdy chcemy mowic o estetycznosci, w sensie tra-
dycyjnym, lub politycznosci dziela — tak jak si¢ tego pojecia uzywa obecnie. Awan-
garda we wspolczesnej przestrzeni widowiska, w zaleznosci od tego, w jakich inte-
rakcjach uczestniczy, moze by¢ jego ozdobg lub krytyka. Jako ozdoba traci trans-
gresyjnosc i jest konsumowana jako pozagdana awangarda. Natomiast jako kryty-
ka zachowuje cigglos¢ z pojeciem zaangazowania historycznej awangardy, choc
wcale nie musi si¢ teraz awangarda nazywac.

Biorac pod uwage to, co powiedziatem, przyjrzyjmy si¢ na zakonczenie dwoém
przyktadom widowisk w przestrzeni publicznej wybranym z ostatnich lat. Pierw-
szy przykiad dotyczy Krzysztofa Wodiczki i jego krytycznej projekcji na warszaw-
ski Pomnik Adama Mickiewicza w marcu 2008 roku, bedacej przypomnieniem
narodowej rewolty w 1968 roku. Drugi dotyczy instytucji awangardowej — Mu-
zeum Sztuki w Lodzi, zalozonego przez Strzeminskiego, a od listopada 2008 roku
znajdujgcego si¢ na terenie olbrzymiego centrum handlowego stworzonego w ob-
rebie dawnej manufaktury.

Przypomnijmy, dla mniej obeznanych z historig Polski, iz wypadki marcowe
w 1968 roku w Warszawie zapoczatkowal spor o Mickiewicza i inscenizacj¢ roman-
tycznych Dziaddw. Owczesne wydarzenia uznawane sa zazwyczaj jako przejaw ru-
chu narodowego w obronie niepodlegiosci i w kontekscie tradycji kulturalne;j.
Marzec byt wykorzystany przez wiadz¢ komunistyczng do ataku na polska inteli-
gencje 1 dat pretekst antysemickiej nagonce. Polski marzec z francuskim majem
1968 roku, z gruntu odmienne, pojawily si¢ wspolnie dopiero w 2008 roku, a oka-
zja ku temu byly obchody ich 40. rocznicy, w calo$ci wykorzystane w Warszawie
w walce politycznej polskiej prawicy. Trudno bylo tam ustysze¢ nawet dalekie echa
lewicowego etosu, ktory byt podstawg kontrkulturowego buntu lat 60. w Zachod-
niej Europie, a jezeli pojawialy si¢ proby miedzynarodowego uogdlnienia tamtej
rewolty, natychmiast byly wpisywane w liberalng polityke ,globalnego kapitali-
zmu”, jakze odlegly zaréwno od radykalnego socjalizmu, jak i anarchistycznej uto-
pii. Bo i sama utopia zostala pokazana jako skonsumowana atrakcja lub pokole-
niowa nostalgia tego dziwnego konica XX wieku. Lewicowej utopii, zarodka anar-
chistycznego nihilizmu, zostalo przeciwstawione moralne i heroiczne zwycigstwo
politycznej realnosci w wydaniu liberalnej lub chrzescijanskiej demokracji, a 0gol-
nie — »,Solidarnosci”.

Pomin¢ wynikajace z tego faktu odmienne narracje historyczne, skupiajac
uwage na widowisku Wodiczki. W tworczosci Wodiczki Mickiewicz zawsze odgry-
wal wazng role. W kontekscie projekcji na warszawski pomnik artysta powrocit do
Dziadow, niemniej zinterpretowal je zgodnie ze wspoiczesng lekturg Skladu zasad,
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w ktorych poeta wyrazit swoj radykalny program spoteczny. Program ten odwzo-
rowywal rewolucyjng Deklaracje praw czlowieka i obywatela z 1789 roku, a w ujeciu
Wodiczki byt pierwszg obywatelska konstytucjg. Totez w swojej projekeji Wodicz-
ko porzucil niepodlegtosciowy interpretacje Dejmkowskich Dziadow z 1968 roku,
a antysemickiej retoryce Gomulki przeciwstawil obywatelski dyskurs Mickiewi-
cza. Zbudowal przedstawienie na czytelnej opozycji miedzy jasng i skrotowg pro-
jekcja na stojgcg na szczycie wysokiej kolumny figure Mickiewicza wypowiadaja-
cego uwspoéliczesnione zdania z Dziadow, a projekcjg na podstawe pomnika, gdzie
w kiebach dymu i oparéw zamazywala si¢ niejasna sylwetka i mentorski gios prze-
mawiajgcego »az do znudzenia” partyjnego sekretarza.

W refleksji Wodiczki dotyczacej przestrzeni publicznej zasadnicza role odgry-
wa mowa rozumiana jako wypowiedz dialogowa, zawsze fragmentaryczna, otwie-
rajaca si¢ na siebie ina innych, a takze innych na siebie i na innych. Zwigzek
mowy z j¢zykiem 1 jego funkcja zaposredniczenia (nie-tozsamosci, nie-obecnosci)
ma w kulturze Zachodniej, poczawszy od starozytnosci, dtugg historig, do ktorej
Wodiczko czesto si¢ odwotuje. Chodzi w najwigkszym skrocie o to, ze jezyk »,mowi”
zawsze wiecej niz to, co mowi. W ujeciu psychoanalitycznym tancuchy mowy, a wia-
sciwie tancuchy znaczacych nie majg charakteru linearnego, pelne sg potknigé
1 peknig¢, nie konstytuujg ostatecznego znaczenia, nie prowadzg do jednoznacz-
nego celu a to, co je Iaczy, to fakt, ze wydobywajg sie ,,z gdzie indziej”, z przeszto-
sci traumatycznego zdarzenia. Moéwiac, méwia o tym, czego nie méwig (lub o tym,
co jest nie-do-wypowiedzenia).

W tworczosci artysty ten aspekt mowy przeniesiony na grunt konkretnego
doswiadczenia w kontaktach z innymi tworzy nie metafizyczna, a »publiczng”
podstawe kreacji artystycznej. Sztuka ,publiczna”, a tak nazywa swoje widowisko
Wodiczko, angazuje ludzi w dyskusje polityczne lub wiacza si¢ w walke politycz-
ng. Chodzi mu o praktyke artystycznego dziatania, w ramach »epickiego spekta-
klu”, w ktérym na wzor teatru Brechta oczywistos¢ przestania nie bedzie wynikata
»ani z kazania, ani argumentacji”, ale z samego dziania si¢ teatralnego.

W epickiej teatralizacji przestrzeni publicznej, politycznym widowisku uczest-
niczenia, artystyczna strategia Wodiczki przenosila si¢ z obszaru symboliczno-kry-
tycznej polityki (z dostownoscig politycznego manifestu) w sfere terapeutyczno-
-etycznej politycznosci. Przestrzen publiczna — zachowujgc cechy Brechtowskiego
teatru ludowego, z jego humorem, gra, zabawg — stawala si¢ na nowo polemicz-
nym forum, miejscem oddania glosu tym, ktorzy si¢ tutaj schodza. Byta publicznym
placem-widowiskiem demokracji radykalizujgcej si¢ w sprzecznosciach (a nie po-
litycznych poprawnos$ciach). Wejscie w spoteczenstwo z traumatycznym doswiad-
czeniem jest — jak chce Wodiczko — jego krytyka.

Jezeli chcemy zrozumie¢ mechanizmy artystyczne okreslajace wartosci dziet
iich spoleczne istnienie, musimy zrozumie¢ rowniez sposoby ich ekonomicznego,
a zatem politycznego funkcjonowania. Problem ten okaze si¢ nadzwyczaj istotny,
gdy przyjrzymy si¢ blizej jeszcze jednej historii, nad ktorg chciatbym si¢ na ko-
niec zatrzymac¢. Chodzi mi o przestrzenne powigzanie Muzeum Sztuki w Lodzi
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z centrum handlowym Manufaktura, ktérego fajerwerkowa inauguracja byta sym-
bolem p6znokapitalistycznego rozwoju miasta. Doszto tutaj do intrygujacego alian-
su przestrzennego (ale rowniez historycznego i ekonomicznego) Muzeum Sztuki,
zawierajgcego stynng miedzynarodows kolekcje awangardy powstala na przeto-
mie lat 30. XX wieku dzigki inicjatywie Wiadystawa Strzeminskiego, z zaktadami
wiokienniczymi zbudowanymi w koncu XIX wieku, bedacymi ongi$ wiasnoscig
Izraela Poznanskiego, najwiekszego 16dzkiego fabrykanta i prywatnego potenta-
ta, a przez lata stanowigcymi symbol architektury przemystowej i mieszczanskiej
rezydencji, typowymi dla wczesnokapitalistycznego rozwoju miasta, a dzisiaj prze-
strzeni zrewitalizowanej i tworzacej hipercentrum handlu i rozrywki. Dokonat sie,
zatem typowy dla wspoétczesnosci alians, ktory juz wiele lat temu zostal zdiagno-
zowany, jako kulturalizacja ekonomii rynkowe;j.

W latach 60. Guy Debord moéwit jeszcze o »spektaklu, jako nieodzownej czg¢sci
upi¢kszania produkowanych towaréw”. Dzi§ widowisko nie upig¢ksza, jest natu-
ralnym i abstrakcyjnym miejscem ol$nienia konsumpcyjnego, czyli — mowiac je-
zykiem wspolczesnego marketingu — widowisko konsumpcji jest ogoélng wyktad-
nig funkcjonowania systemu rynkowego i gwarantem nowoczesnoSci calego sek-
tora gospodarczego. Tak rozumiane widowisko tworzy nieskonczone kofo pragnie-
nia 1 nienasycenia, widzialnosci i1 nieuchwytnosci, ciekawosci 1 nierozumnosci,
ktore nie wynikajg z checi poznania rzeczywistosci, lecz uczestniczenia w widowi-
sku, ktore samo w sobie (jako ol$nienie tym $§wiatem) musi pozostaé niezrozumia-
fe. W tym kontekscie narzuca si¢ pytanie, jak w tej niezrozumiato$ci mozna umiej-
scowi¢ sztuke awangardy. W jaki sposob awangardowy ,gtdéd realnosci”, gwaran-
towany samym procesem produkcji obrazéw (widzialnoSci), odpowiadajacy weze-
snej fazie kapitalizmu produkcyjnego, powiazac¢ z porzadkiem konsumpcji tak
charakterystycznym dla kapitalizmu wspodiczesnego? Za tautologia widowiska
konsumpcji kryje si¢ gtgbokie peknigcie spoteczne, wynikajgce z charakteru prze-
strzeni, w ktorej widowisko konsumpcji sie rozgrywa.

W wypadku produkcji zasadniczg relacja, ktéra definiowata strukture spotecz-
no-ekonomiczng, byly rzeczywiste i symboliczne stosunki, ktore tgczyly wiasci-
ciela z robotnikiem, artyste z widzem. W wypadku handlu relacja przenosi si¢ na
handlarza i konsumenta, galeri¢ i kolekcjonera. We wspolczesnym kapitalizmie
oba porzadki produkeji i konsumpcji nakiadajg sie na siebie, cho¢ przestrzennie
sg od siebie coraz bardziej oddzielone. W praktyce ideologicznej porzadek pro-
dukeji jest jakby spychany na ubocze, jakby do nieswiadomosci — a w rzeczywisto-
sci do krajow, w ktorych jest tansza sita robocza. A jednoczes$nie wyolbrzymiany
jest porzadek konsumpcji, ukazywany ekshibicjonistycznie, w catosci kulturali-
zowany (estetyzowany). Innymi stowy: tak jak przestrzen produkcyjna zawsze ukry-
wala konflikt (zastepujac go retorykami réwnosci), tak przestrzen konsumpcyjna
zawsze maskuje pustke (zastepujac ja widowiskiem niezrozumialosci i rozkoszy).
Jezeli i tutaj jest mowa o egalitaryzmie, to jest to egalitaryzm w przezywaniu roz-
koszy. Nie jest miejscem konfliktowym, gdyZ mamy wrazenie, ze zapewniona jest
tutaj rownowaga migdzy wolnoscig, 1 bezpieczenstwem. ,Nie musimy szukac¢ po-
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rozumienia, wszyscy przeciez myslimy tak samo”!. W tym tez sensie nie jest to
przestrzen demokratyczna, lecz przestrzen populistyczna.

Wiaze si¢ z tym zasadnicze pytanie: w jakich przestrzeniach i w jaki sposob
moze dzisiaj funkcjonowaé¢ awangarda i jej instytucje? I w zwigzku z tym, jakie
bierze na siebie obowigzki i jakg odpowiedzialnos¢? W jakim stopniu artysci, ku-
ratorzy, sztuka, galerie i muzea, a przede wszystkim widzowie dokonujg krytycz-
nego rekonesansu miejsca, w ktorym sie pojawiajg i funkcjonuja, na ile to miejsce
afirmuja, na ile kontestujg? Miejsce nigdy nie jest neutralne. Oczywiscie, jest to
pytanie o przestrzen publiczng, o jej ekonomi¢ polityczna, o jej ekonomicznosé
1 politycznos¢ artystyczna.

Nie kupujemy dzisiaj dzieta sztuki jako towaru (tak jak chcieli Benjamin
i Strzeminski, gdy mowili o kapitalistycznej gospodarce towarowej), lecz kupuje-
my dzieto sztuki jako rozkosz (t¢ niezaspokojona potrzebe kapitalistycznej fazy
produkeji potrzeb). Podczas debaty towarzyszacej otwarciu Muzeum Sztuki w cen-
trum handlowym w F.odzi na moje pytanie, co awangarda ma tutaj do zaoferowania,
innymi sfowy: ,co Muzeum moze sprzedac”, jeden z pracownikéw niemal sponta-
nicznie 1 bez zajgknienia, a takze —w moim przekonaniu — bez ironii odpowiedzial:
»rozkosz”. Oczywiscie z punktu widzenia spotecznego — kupujemy niezaspokojong
potrzebe uczestniczenia w widowisku konsumpcji (czyli tozsamos¢ determinowa-
ng przez ciekawosé, bezpieczenstwo, rownosc), a zarazem — co ukrywamy — odczu-
wamy ustawiczne peknigcie tej tozsamosci w poczuciu ostatecznego braku zaspo-
kojenia. Tutaj tkwi Zrodlo nie tyle alienacji (rozumianej dawniej jako utowarowie-
nie), ile frustracji spotecznej (rozumianej dzisiaj jako niezaspokojenie) w kon-
sumpcyjnym $wiecie. Podstawg dzisiejszej swiadomosci politycznej, a zarazem
odpowiedzialnosci artystycznej instytucji awangardowej jest ujawnianie i demas-
kowanie ideologicznej dwuznacznosci polegajgcej na zamazywaniu, ukrywaniu czy
pomijaniu rozdzwieku miedzy porzadkami produkcji i konsumpcji. Trzeba wy-
raznie rozrézni¢ ekonomie rozkoszy od ekonomii politycznej. Jednoczesnie nalezy
uwazac na tkwigce po obu stronach tego rozréznienia niebezpieczenstwa. Podczas
gdy sztuce, ktora umiesci sie po stronie ekonomii rozkoszy, grozi sublimacja formy
oraz frustracja niezrealizowania, awangardzie, ktora umiesci si¢ po stronie ekono-
mii politycznej, grozi krytyczna utrata dystansu lub zatrata w realnosci, a wraz
z nig — utrata formy. Dlatego w jednym i drugim wypadku chodzi o to, aby wybrac
konflikt przeciwko harmonii, demokratyczny spor, a nie populistyczng rownos¢.
Pierwszy wybor wigze si¢ z rzeczywistoscia produkeji, a tym samym wchodzi w cen-
trum konfliktu ubdstwa i bogactwa, wladzy, posiadania i wykluczenia. Drugi wy-
bor odnosi si¢ do rzeczywistosci konsumpcji, dotyka pozornej réwnosci wszyst-
kich w swiecie wirtualnego hipermarketu i krazacego kapitatu kart kredytowych.
Uwazam, ze tak jak awangarda az po lata 70. za swoje najwazniejsze zadanie uwa-

11 G. Debord Spoleczenstwo spektaklu, przekt., wstep 1 kom. M. Kwaterko, PIW,
Warszawa 2006.
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kratyczno-polityczng sita, tak sztuka ostatnich dekad musi opowiedziec si¢ prze-

ciwko rynkowi, aby zyskac swg legitymacj¢ spoleczng w przestrzeni publiczne;.
Problemy awangardy, ktore tutaj postawilem, pozostawiam otwarte. Mysle, ze

wlasnie one stang si¢ przedmiotem konkretnych badan i konkretnych sporow.

Abstract

Andrzej TUROWSKI
Université de Bourgogne (Dijon, Francja)

“...éblouissement...”

The author attemtps at setting the issues around the high/low culture distinction within
today’s concept of show (not identical with spectacle/performance). His starting point is an
outline of the history of Eye in conjunction with technologies of seeing which were imitated
by the invention and propagation of the stereoscope. Among the modernistic artists who
followed the vision up were Wiadystaw Strzeminski (solaristic landscapes, photo-collage
nocturnes) and Tadeusz Kantor (‘Theatre of Death’). The author juxtaposes their output
with the works of a contemporary artist, Krzysztof Wodiczko.
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