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Readlizacja, czyli forma

Przedsiewziecie, ktore jest przedmiotem tej dysertacji, to moje kolejne do§wiadczenie
pracy z cialem czlowieka, a szczegélnie do§wiadczenie ciala w akcie twérezym. Kolejna
proba rejestracji tegoz aktu. I kolejny krok w rozwoju mojego jezyka przedstawiania
ciala; jego ekspresji, poszukiwania wlasciwego gestu. I — co rownie istotne — to dzialanie
w poszukiwaniu wlaéciwej formy obrazu graficznego i filmowego.

Moja wcze$niejsza praca — wideo Opera Proibita |/ Jacek (2008) — z formalnego
punktu widzenia stanowi zapis wykonania pie$ni przez §piewaka operowego: obraz
ciala czlowieka, jakkolwiek zmontowany z wielu ujeé, jest tu tozsamy z przebiegiem tej
jednej piesni w liniowej, zamknietej kompozycji. Kolejna w tym cyklu wideoinstalacja
— Spoon River Anthology (2013), réwniez z udzialem §piewakéw operowych — ma for-
mule epizodyczna, ale o otwartej kompozycji: dwanaécie obrazéw/pieéni, uruchamia-
nych w czasie w trybie przypadkowym, rozgrywa sie symultanicznie w zaaranzowanej
przestrzeni; rozgrywa sie tutaj pewna dramaturgia, jednak bardziej w sferze tekstu
literackiego niz wizualnego.

Te prace byly wynikiem mojej fascynacji zjawiskiem, jakim jest opera. W tekScie
programowym do Spoon River Anthology napisalem: Fizycznosé ciala ludzkiego
w szczegolny sposéb uzewnetrznia sie w operze. Zachwyca mnie perwersyjna natura
opery. Coz jest bardziej dziwnego, coz jest bardziej sztucznego (w jak najlepszym
tego slowa znaczeniu) niz przedstawianie zycia za pomocg form jak najbardziej owe-
mu zyciu odleglych. Maska, kostium, wreszcie Spiew (i to na najwyzszym poziomie
wykonawczym) jako sposéb porozumiewania sie czynig z bohateréw przedstawienia
zjawiska niedostepne, znajdujgce sie na wysokim poziomie abstrakcji.

Jednak kiedy stucham arii operowych, porusza mnq zawarty w formie tych utwo-
row, a przede wszystkim w ich interpretacji ogromny tadunek cielesnej energii. Pod
maskaq, pod pysznym kostiumem kiebi si¢ zycie. W rzeczy samej tryumfuje materia.
Jakiz jednak ulotny to tryumf, ulegajqgcy naturze czasu.

Chce pokazywaé nagie ciata artystow — wykonawcéw sfilmowane w zblizeniach
tak duzych, ze indywidualna identyfikacja staje sie niemozliwa, za to mozliwa jest
obserwacja podskdrnego zycia, mozliwe jest przedstawienie napieé, drgnien, falowar,
przeplywoéw, skurczéw, rozkurczéw i wszelkiego ruchu materii cielesnej. Materii, ktéra
powotujgc do zycia dzwieki, jest sama przez owe dzwieki do zycia powolywana.

Doéwiadczenia owe skierowaly moje zainteresowania na pola szeroko pojetej perfor-
matywnoéSci ciala czlowieka. Obecnoéci tegoz ciala w sztuce.

Ten kolejny krok wspomniany wyzej to realizacja utworu, w ktérym obraz ciala
mialby zasadniczg dramaturgiczna moc. Moc wynikajaca z gestu, zatem z szerszej per-
spektywy anizeli w przedstawieniach cial operowych §piewakéw, ktorych ekspresja
brala sie z drobnych drgnien i napieé, subtelnych poruszen obserwowanych z bliska

mieéni, Sciegien, skéry i zyl.



To zalozenie skierowalo mnie ku poszukiwaniu wlaéciwej ekspresji w formach ma-
jacych cechy ruchu okreslonego swego rodzaju choreografig. Poszukiwaniu znaczen
w aktorskim geScie i w dalszym owego gestu przetworzeniu w obrazach filmowych skla-
dajacych si¢ na wideoinstalacje.

Taki zamyst wymagal opracowania jakiego$, powiedzialbym, quasi-libretta; scena-
riusza, jakiej$§ narracji, u podstaw czego znalazly si¢ wybrane, a przedstawione dalej
watki powieSciowe.

Pracujgc nad owym scenariuszem, jednoczesnie rozwazalem forme wizualng projektu,
czyli obraz i jego aranzacje w przestrzeni oraz forme muzyczna, bedac przekonany, ze te
wszystkie warstwy musza byé nierozerwalnie koherentne i wynikaé ze wspdlnego sensu
zawartego w tresci utworu literackiego i w moim zamysle jego interpretacji.

Libretto jest proba przetworzenia powtarzalnoéci czynnoéci, ktérym oddaja sie bo-
haterowie Czarodziejskiej gory. To opisanie rytualéw codziennoéci zdeterminowanej
patologicznym stanem. W powiesci czas mieszkanicow sanatorium Berghof §cisle wy-
znaczaja pory snu, posilkéw, pomiaréw temperatury ciala, spaceréw, lezakowan i sta-
rannych przygotowan do tych czynnosci. Cheac osiggnaé ciekawy dramaturgicznie
efekt, zrezygnowalem z doslownoéci i dokonalem pewnej parafrazy w opisie owych
rytualnych aktéw, tym bardziej ze moim zamiarem bylo wykreowanie sytuacji uni-
wersalnej; i tak na przyklad zamiast przedstawienia pomiaru temperatury mamy sce-
ny manualnego badania wlasnego ciala, zamiast spaceru — gimnastyke. Jakkolwiek nie
znajdziemy takich opiséw w Czarodziejskiej gorze, ale wlasnie dla uniwersalizmu prze-
kazu zalezalo mi tez na przedstawieniu czynnoéci fizjologicznych i tu, chcae uniknaé
jakichkolwiek dostowno$ci i zarazem uzyskaé dramaturgie, jedna ze scen przedstawia
zdejmowanie i zakladanie dolnych czeéci odziezy.

Istotne znaczenie w powie$ci Manna ma liczba siedem. Tyle lat spedzi jego bohater
na gorze, a wrozbg tego losu bedzie numer przydzielonego mu pokoju — 34 (suma
cyfr daje siedem). Tym numerem Hans Castorp jest wywolywany przez masazyste
do codziennego zabiegu. Ta gra liczb i watek numeru pokoju wydaly mi sie ciekawe
i no$ne, wiec zastosowalem sie do regul gry w konstrukeji utworu i, o czym napisze
troche dalej, wykorzystalem watek wywolywania numeru w warstwie werbalnej. Sce-
ny sa rozpisane na 14 oddzielnych ujeé, widocznych jednoczeénie w ukladzie 7 na
2 kwadraty. Sekwencja trwa 3 minuty i 22 sekundy, nastepnie biegnie wstecz i znéow
powraca w petli.

W caloéci obraz przedstawia sfilmowanego w bliskich planach mlodego mezczyzne.
Postaé jest anonimowa, widzimy jej fragmenty, glowa jest zawsze poza kadrem. Prze-
strzen, w ktorej si¢ znajduje, jest nieokre§lona. Mamy pare rekwizytéow: stét z prostym
nakryciem, brejowata papka w talerzu, element poécieli i czeSci odziezy. Czysta, ste-
rylna kompozycja, w ukladach osiowych, rozgrywa sie miedzy chlodnymi bielami tla
i rekwizytéw a organicznym cieplem delikatnej karnacji aktora. Obserwujemy cialo,
ktére §pi (§ni?), myje sie, ubiera i rozbiera, gimnastykuje, bada sie, je, defekowato albo

bedzie defekowaé.



Obraz filmowy ma jeszcze jedng istotng i szczegblng wlasciwosé — wszystko dzieje sie
w skrajnie zwolnionym tempie.

Pracujac na planie, polaczylem dwa zabiegi formalne: aktor — profesjonalny tancerz
— gral jakby w zwolnionym tempie, a kamera rejestrowala jego ruch z predkoscig 400
klatek na sekunde.

Tu jest miejsce na wspomnienie o zachwycajacym mnie filmie Carlosa Saury Krwawe
gody, ze zdjeciami Teo Escamilli i choreografiag Antonio Gadesa. W scenie walki na noze
dwaj tancerze poruszajg sie, symulujac efekt slow motion. Cheialbym dosiegnaé tego
idealu w prostocie §rodkéw i sile wyrazu. Za$ niewatpliwym wzorem twérczego wykorzy-
stania mozliwosci kamery high speed sa dla mnie prace Billa Violi. Technika rejestracji
filmowej high speed pozwala doéwiadczaé¢ wydarzen z nadzwyczajng intensywnoScia,
o czym réwniez przekonuje sie, ogladajac telewizyjne relacje sportowe.

Oba te rezysersko-techniczne §rodki pozwolily mi podjaé préobe osiagniecia szcze-
golnej sity ekspresji. Dzieki nim uwaga, z jaka obserwujemy poruszajace sie ciato, jest
proporcjonalnie zwielokrotniona. Powoduje to efekt wyjatkowego napiecia. Zaryzyku-
je kosmiczna metafore: materia zageszcza si¢ tak bardzo, ze nastepuje ,,zagiecie czaso-
przestrzeni”. Nadzwyczajna dokladnoéé widzenia, zwolniony, prawie zawieszony bieg
czasu i jego zapetlenie majg wywolaé poczucie tak glebokiego do§wiadczenia realnosci,
aby to przerodzilo sie w poczucie do§wiadczenia metarzeczywistoéci. Przez swoja nie-
uchwytno§é pozbawiony znaczenia codzienny gest, wykonywany nie§wiadomie, nabie-
ra wymiaru ponadczasowej, rytualnej czynnoSei.

Postugujac sie terminologia literackg — forma mojej pracy z jednej strony ma cechy
paraboli, kiedy ogladamy jg jako uniwersalng przypowiesé o anonimowej ludzkiej eg-
zystencji, a z drugiej strony ten nadmiar w ekspresji gestu, przerysowanie jest typowe
dla narracji hiperbolicznej.

Muzyke do instalacji skomponowal Tadeusz Wielecki. Jest oszczedna i ascetyczna.
Styszymy modulowany, wysoki, przenikliwy dZwiek kontrabasu, niespokojny — prze-
rywany i powracajacy — oddech czlowieka oraz nieartykulowane szepty i nieokreélone
poglosy, dajace wrazenie zamkniecia w nieokreslonej, pustej przestrzeni. W partii wo-
kalnej styszymy powtarzane przez kobiecy glos, brzmigce jak wyrok niemieckie stowo
vierunddreiflig (trzydzieSci cztery). Kompozycja jest statyczna, pozbawiona rozwoju,

zawieszona w czasie.



Autopsija, czyli geneza

Co spowodowalo, ze znalazlszy sie w szczegélnym polozeniu wywolanym silnym stanem
przewleklej choroby, w poszukiwaniu w domowym zbiorze jakiej$ lektury stosownej na
przeczuwany dluzszy czas niemocy siegnalem wlaénie po Czarodziejskq gore?

Prébowalem czytaé powie§é Manna juz weze$niej; jako§ — pewnie jak wszyscy — w li-
cealno-studenckich czasach. Bezskutecznie. Nie skonczylem, zapomnialem, wazne sta-
ly sie inne ksigzki.

Dopiero wiele lat p6zniej, w innej epoce mojego zycia, okoliczno$ci, w jakich sie
znalazlem, okazaly sie — niestety — bardziej sprzyjajace swiadomemu wej$ciu w nar-
racje tej powieéci. Niestety — bo moja §wiadomoéé rzeczy budowala sie przez przykre

doéwiadeczenie, przez bolesna autopsje. Mysle, ze dane mi bylo spojrzeé... z gory.

Powies¢, czyli fabuta i watki

Napisana przez Tomasza Manna w 1924 roku Czarodziejska gora jest powieScig wie-
lowatkowsa.

Oto — poczatek XX wieku — gléwny bohater Hans Castorp, ,,zwyczajny sobie” 23-let-
ni mlodzieniec, starannie wychowany potomek hamburskich kupcéw, po ukonczeniu
studiéw politechnicznych w przedmiocie budowy statkéw, ale przed rozpoczeciem
pierwszej pracy w stoczni, w §rodku lata przybywa z nadmorskich, wilgotnych poét-
nocnych nizin do alpejskiego Davos. Przybywa z wizyta do swego kuzyna Joachima,
mlodego, obiecujacego oficera, odbywajacego kuracje w sanatorium dla chorych na
gruzlice.

Hans Castorp zamieszkuje w Miedzynarodowym Sanatorium Berghof w wygodnie
urzadzonym pokoju (jego numer — 34 — nie pozostaje bez znaczenia). Ma do swojej
dyspozycji balkon wyposazony w arcywygodny lezak. Te udogodnienia pozwalaja mu
odpoczywaé i zazywaé §wiezego wysokogorskiego powietrza w szczegélnie komforto-
wych warunkach.

Hans Castorp poznaje pensjonariuszy reprezentujgcych rozmaite nacje, poznaje
personel, z ktérego najwybitniejszymi osobisto§ciami sa: naczelny lekarz Behrens
oraz jego asystent dr Krokowski. Zapoznaje sie ze zwyczajami i zyciem towarzyskim
mieszkancow Berghofu, ktére wyznaczaja pory rytualnych: licznych i obfitych posit-
kéw, lezakowan, spaceréw i pomiaréw temperatury ciala. Wraz z innymi bohaterami

oraz narratorem bierze udzial w rozwazaniach o naturze czasu, zycia i §mierei, cie-



lesnoéci, choroby i miloéci, o etyce i moralnoSci. Zakochuje sie oraz poéwieca rozma-
itym hobby.

Pobyt Hansa Castorpa, zaplanowany jako trzytygodniowe odwiedziny, przedluzy sie
do siedmiu lat i skoniczy z wybuchem I wojny §wiatowej.

Wydarzenia Czarodziejskiej gory dzieja sie w szczegélnym okresie historii. Prze-
fom wiekéw XIX i XX to czas zachwiania porzadku spolecznego i politycznego, a po-
tem jego upadku, czas kiedy historia, wezeéniej toczaca sie niespiesznie i do§é prze-
widywalnym torem, nabiera rozpedu i w tym pedzie wpada na zwrotnice, w zakrety
i §lepe tory. ,,The time is out of joint” brzmia stowa wielkiego Szekspira opisujace
czas zaglady, utraty form, wiezi, §wiata bez ram, proroczo wypowiedziane juz pod
koniec XVI wieku, w czasie rodzgcych si¢: racjonalizmu i wiary w moc czlowieka,
ktérych konsekwencje najdotkliwiej odczuje §wiat w wieku XX poprzez zakwestio-
nowanie czlowieczenstwa.

Istotna, jesli nie kluczowa role dla zachodzacych przemian odgrywa rozwdéj nauki
i techniki, ktéry radykalnie zmienia perspektywe poznawcza czlowieka. Odkrycia
w dziedzinie medycyny, powstajace koncepcje psychologiczne daja nowe pojecie o na-
turze ludzkiej.

W swojej wieloznacznoéci Czarodziejska gora najbardziej zaciekawila mnie jako
metafora zejécia w zaSwiaty, do§wiadczenia §mierci i zapomnienia (wyobrazam sobie
umieszczong nad progiem sanatorium Berghof fraze z tak istotnej dla mnie Boskiej ko-
medii Dantego: ,,Iy, ktéry wchodzisz, zegnaj sie z nadziejg”), jako metafora zatracenia
osobowosci, izolacji i ucieczki w nico§é. Widze w tym i upodlenie, i wzniostoéé.

Sposrod wielu watkéw powiesei szezegdlnie dla mnie wazne to: choroba, cialo i czas.
Bo widze w nich i wznioslo§é, i upodlenie.

I o tym wlaénie ma byé.

O chorobie, czyli watek pierwszy

Co spowodowalo, ze na ptucach Hansa Castorpa pojawila sie nieduza plamka, ktérg
zarejestrowala klisza rentgenowska? Dlaczego, wydawaé by si¢ moglo — zupelnie nie-
spodziewanie, w jego organizmie ujawnila si¢ choroba?

Czy dlatego, ze — jak mawia powieSciowy pionier psychoanalizy dr Krokowski —
wszystko, co organiczne, jest wtérne?

Oto w eseju Choroba jako metafora Susan Sontag pisze: W wieku dziewietnastym
teoria, ze choroba pasuje do charakteru ofiary, tak jak kara pasuje do grzesznika,

zostala zastgpiona teoriq, ze choroba wyraza charakter chorego. Jest produktem



jego woli. W dalszym ciggu Sontag cytuje Schopenhauera: Choroba objawia sie¢ jako
zorganizowane cialo, a obecnosé choroby oznacza, iz sama wola jest chora i dalej
pisze: Pokolenie wczesniej wielki lekarz Bichat uzyl podobnej figury stylistycznej,
nazywajgc zdrowie ,,milczeniem narzqdow”, chorobe zas ,,ich rebeliq”. Choroba jest
wyrazem woli manifestujqcej sie za posrednictwem ciala, jezykiem dramatyzujgcym
stany mentalne, formq autoekspresji (...) [to] symbol, wyrazenie czegos, co dzieje sie
wewnaltrz, dramat rezyserowany przez Id. Prawdopodobnie tego samego zdania bylby
dr Krokowski.

Dalej, juz specyficznie o gruzlicy, Sontag pisze: To wlasnie gruzlica przyczyni-
ta si¢ do wyartykulowania po raz pierwszy idei choroby indywidualnej oraz kon-
cepcji, ze ludzie osiqgajq wyzszq swiadomosé, stajgc twarzq w twarz ze Smiercig,
a w obrazach literackich nagromadzonych wokot tej choroby mozna dopatrzyé sie
nowego wzoru indywidualizmu (...) Choroba stala si¢ tym, co czyni ludzi ,intere-
sujgcymi” (...) Romantyczne podejscie do smierci opiera si¢ na zatozeniu, ze lu-
dzie dzigki chorobie stajq sie jakoby wyjgtkowi i bardziej interesujqcy (...) Zgodnie
z mitologiq gruzlicy atak choroby jest zazwyczaj skutkiem lub objawem jakiegos
namietnego uczucia. Ale namietnosé musi zostaé sttumiona, nadzieje zaprzepasz-
czone.

Nasz — jak go okres§la Tomasz Mann — zupelnie przecietny bohater Hans Castorp
dzieki wykrytej u niego gruzlicy, bedacej wyrazem miloSci, staje sie kim§ wyjatkowym.
To z kolei staje sie usprawiedliwieniem nierébstwa, pretekstem, aby odrzucié¢ burzu-
azyjne powinnoéci, wycofaé sie ze §wiata bez potrzeby wzigcia na siebie jakiejkolwiek
odpowiedzialno$ci.

Badania prowadzone od poczatku XX wieku w zakresie psychologii (Carl Jung, Sig-
mund Freud), psychosomatyki (Franz Alexander, Georg Groddeck), a takze wynalezie-
nie szczepionki na gruzlice spowodowaly stopniowa zmiane w pogladach na istote tej
choroby, a przede wszystkim jej przyczyn.

Karl Menninger: Choroba jest po czesci tym, co Swiat uczynit z chorym, lecz w wigk-
szym stopniu tym, co chory uczynil ze Swiatem i z samym sobq...

W Czarodziejskiej gorze z jednej strony poznajemy postawy zbudowane na roman-
tycznym obskurantyzmie i przekonaniu o nobilitujgcej roli choroby bedacej wyrazem
indywidualizmu, usprawiedliwiajgcej bezczynnosé i slaboéé, a z drugiej postawy no-
woczesnego rozumienia zaleznoéci miedzy cialem a psychika (duchem), upatrujacego
w chorobie nagannej formy ucieczki od rzeczywistoSci i utraty osobowosei.

Zanim oddam glos bohaterom powiesci, aby wskaza¢ na perwersyjnoéé i aberracyj-
no$é pogladu o chorobie i bezczynnosci przez nig usprawiedliwionej jako czynniku
indywidualizujgcym, przytocze refleksje Milana Kundery, ktéry, charakteryzujgc no-
wozytny model czlowieka w literaturze renesansu, méwi: dzieki dzialaniu czlowiek
wyrywa sie z powtarzalnego swiata codziennosci, w ktérym wszyscy podobni sq do
wszystkich; ze w dzialaniu czlowiek zaczyna réznié sie od innych i staje si¢ indywi-

dualnosciqg.
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A oto juz wybrane przeze mnie — z uwagi na ich kapitalne znaczenie — glosy prota-

gonistow:

[Hans do Settembriniego] — (...) wydaje mi si¢ to bardzo dziwnym, jezeli kto$
jest glupi, a przy tym chory (...) Zupelnie nie wiadomo, jak sie do tego ustosun-
kowaé, bo wobec chorego chcialoby sie przeciez zachowaé powage i okazywaé
mu szacunek; czyz nie? Choroba jest przeciez poniekad czym§ godnym szacun-
ku (...)

[Settembrini] — (...) choroba (...) nie jest niczym wytwornym ani tak godnym
szacunku, zeby nie mogla i§é w parze z glupota, jest raczej ponizeniem — bole-
snym i wrogim wszelkiej idei ponizeniem czlowieka; mozna ja tu i wdzie ota-
czaé opieka i troszezy¢ sie o nig, ale zywi¢ dla niej cze§é w duchu jest zbocze-
niem (...) i poczgtkiem wszelkich dalszych zboczen duchowych. (...) Niech mi
pan nie wspomina o ,,uduchowieniu” wywolanym przez chorobe (...)! Dusza
bez ciala jest czym§ tak nieludzkim i strasznym, jak cialo bez duszy. Pierwsza
z tych rzeczy jest zresztg rzadkim wyjatkiem, a druga — regula. Z reguly cialo
jest tym pierwiastkiem, ktéry przerasta drugi, zagarnia dla siebie wszystko, co
wazne, calg zywotno$é, i emancypuje sie w najohydniejszy sposéb. Czlowiek,
ktory zyje zyciem chorego, jest tylko cialem, i to jest wla$nie przeciwne naturze

ludzkiej i ponizajace — w wiekszoéci wypadkéw jest nie lepszy od trupa...

[Joachim] — Wydaje mi sie nieraz, ze choroba i §mieré nie sa wlaSciwie niczym
powaznym, ze sg raczej rodzajem prozniactwa, a powazne jest tylko zycie na

dole.
[Settembrini] — Choroba i rozpacz sa czesto takze tylko formami rozwigzloéci.

[Settembrini do Hansa] — Tylko na nizinie moze pan (...) zwalczaé czynnie cier-
pienie (...) nie tracié¢ czasu. (...) quam od pana: niech pan polega na sobie!
Niech pan bedzie dumny i niech pan unika tego bagna, tej wyspy Kirke, na kté-
rej nie moze pan bezkarnie zamieszkaé, bo jest na to za mato Odyseuszem. Pan
bedzie chodzil na czworakach (...) i niezadlugo zacznie pan chrzakaé.

[Hans] — Wiec co ja mam zrobié? (...) odjechaé? Poddatem si¢ badaniu lekar-
skiemu, po ktérym radca Behrens powiedzial (...), ze (...) niezadlugo musial-
bym i tak tu powrdcié.

[Settembrini] — Czy (...) pan poddaje si¢ przepisom tutejszej wladzy — czy nie
jest raczej postuszny (...) swojemu cialu i jego zlym sklonnosciom?

A zatem...



O cielesnosci, czyli watek drugi

Cialo cztowieka i czlowiek w swoim ciele sg immanentnie obecni w Czarodziejskiej go-
rze. Cielesno$é z wszelkimi jej konsekwencjami jest wspélnym mianownikiem loséw
wszystkich jej bohateréow.

Cialo objawia si¢ nam w powieéci zlozone co najmniej tak, jak zlozone jest Husser-
lowskie pojecie Leibkérper. Edmund Husserl okreslit fenomen ciala jako heteronomie:
Leib, oznaczajacego upodmiotowione cialo zywej, §wiadomej swojego istnienia osoby,
oraz Korper oznaczajacego cialo, jako ruchomy obiekt fizyczny. Taki materialny byt
jawi sie jako komplementarny — jest zarazem obiektem, jak i zré6dtem poznania. Jed-
nak kwestia tak pojmowanego przez Husserla ciala jest, w moim rozumieniu, w réw-
nym stopniu pytaniem o ducha. I to pytanie jest stawiane przez Manna.

I znéw oddajmy glos protagonistom i narratorowi. Oto — powiedzialbym — Mannow-
ski monolog fenomenologiczny:

[Hans] — Gdybym tylko mégl wiedzieé (...) dlaczego mam ciggle bicie serca,
to mnie tak niepokoi, musze weiaz o tym mysleé. Serce gwaltownie bije zawsze
wtedy, kiedy czeka kogo$ jakas wielka rado§é albo kiedy czlowiek sie leka, sto-
wem, przy jakich§ wzruszeniach. Ale jezeli serce bije komu§ samo z siebie, bez
zadnego powodu i sensu i, ze tak powiem, na wlasng reke, jest wtedy w tym co$
niesamowitego (...) to tak jak gdyby cialo kroczylo swoimi wlasnymi drogami,
zupelnie niezaleznie od duszy, podobnie jak cialo umarlego; i ono przeciez nie
jest naprawde martwe (...) ale zyje nadal bardzo intensywnie, i to na wlasng
reke: rosng mu jeszcze wlosy i paznokcie, a i poza tym pod wzgledem fizykal-
nym i chemicznym panuje w nim (...) bardzo zywy ruch. (...) jest w tym co$
niesamowitego i meczgcego, kiedy cialo zyje na wlasng reke, niezaleznie od du-
szy, 1 robi sie wazne, jak przy takim nieumotywowanym biciu serca. Po prostu
szuka sie jakiego§ powodu, jakiego§ wzruszenia, ktére mogloby to wywolaé, ja-

kiego$ uczucia radosci czy leku, ktére mogltoby usprawiedliwié ten stan.

A tu — fenomenologiczny dialog (podczas badania rentgenowskiego):

— Czy widzi pan jego serce? — spytal radca Behrens (...) wskazujac palcem na
pulsujacy twor... Wielki Boze, to, co widzial Hans Castorp, bylo sercem, za-
cnym sercem Joachima!

— Widze twoje serce! — powiedzial sttumionym glosem.

— Alez prosze — odrzekl (...) Joachim (...) [Behrens] Studiowal plamy i linie,
czarne zygzaki we wnetrzu klatki piersiowej (...) [Hans] patrzyl z napieciem
na upiorng postaé i koéciotrup Joachima, na ten nagi szkielet i przerazajace
swg chudoécig memento. W naboznym skupieniu, opanowany uczuciem leku,

powtarzal kilkakrotnie: — Tak, tak, widze. M6j Boze, ja widze!
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A oto dialog wrecz programowy:

[Hans Castorp do Settembriniego] — C6z pan ma przeciwko cialu? (...) Pan
przeciez jest humanista? Wiece jak pan moze méowié zle o ciele?

[Settembrini] — Humanista — ma sie¢ rozumieé, ze nim jestem. (...) Uznaje, ce-
nie i kocham cielesnoéé tak samo, jak uznaje, cenie¢ i kocham forme, piekno,
wolnoéé, rado§é i uzywanie. (...) Istnieje jednak pewna sila, pewna zasada, dla
ktorej zywie najwieksze uznanie, najwyzszy szacunek i najglebsza miloséé, a tg
sila, tg zasadg jest duch. Jakkolwiek nie znosze wygrywania przeciwko cialu
owego podejrzanego, mdlego wytworu wyobrazni (...), ktéremu nadaje si¢ mia-
no duszy, to jednak kiedy chodzi o antyteze ciata i ducha, cialo stanowi
pierwiastek szatanski, bo cialo jest naturg, a natura — (...) w ramach swego
przeciwienstwa do ducha, do rozumu, jest zla, mistyczna i zla. (...) ponizeniem
i uragowiskiem jest uzaleznianie ducha od strony cielesnej, od natury (...) i jej
zlej, przeciwnej rozumowi potegi... Bo ona jest potega, a trzeba byé niewolni-
kiem, aby sie poddawaé potedze, godzi¢ sie na nia... (...) wewnetrznie na nig sie
godzié. (...) to stanowisko humanistyczne, ktére nie wikla si¢ w zadne sprzecz-
noéci i nie popada z powrotem w hipokryzje chrzeécijanstwa, kiedy ma odwa-
ge widzie¢ w ciele element zly i antagonistyezny. (...) Nalezy je [cialo] szano-
waé i bronié go, kiedy chodzi o jego emancypacje i piekno, o wolnoéé zmystow,
o szczescie, o rozkosz. Ale trzeba nim gardzié, jezeli przeciwstawia sie dgzeniu
do éwiatla jako pierwiastek ciezkoéci i bezwladnoéci, odwracaé sie od niego ze
wstretem, jezeli reprezentuje zasade choroby i §mierci, jezeli jest przepojone

duchem przewrotnoéci, duchem zgnilizny, rozpusty i hanby.

Mann, stawiajac pytanie o nature ciala czlowieka, pyta o nature bytu:

Czymze jest zycie? (...) Jest §wiadome siebie, niewatpliwie, skoro tylko staje
sie zyciem, ale nie wie, czym jest. (...) Swiadomo§é wlasnego istnienia jest po
prostu funkcja materii zorganizowanej do zycia, a spotegowana nieco funkcja
ta zwraca sie przeciw wlasnemu swemu podmiotowi, staje sie usifowaniem zgle-
bienia i wyjas$nienia zjawiska, ktére sama wytwarza, pelnym nadziei, a zarazem
beznadziejnym dazeniem zycia do poznania samego siebie, zatopieniem sie na-
tury w siebie samg — usilowaniem i dgzeniem ostatecznie przeciez daremnym,
gdyz natura nie zdola rozplynaé si¢ w poznaniu, ani zycie catkowicie samo sie-
bie podpatrzyé.

Czymze wiec jest zycie? (...) Nikt nie znal tego punktu, w ktérym powstaje i roz-
pala sie. (...) Jest cieptem, wytworem cieplnym czego$, co utrzymuje forme, choé
samo jej nie ma, jest goraczka materii towarzyszaca procesowi bezustannego
rozkladu i odradzania sie drobin bialka, tak skomplikowanych i tak kunsztow-
nie skonstruowanych, ze az nietrwalych i nie dajgcych si¢ utrzymaé. Jest ist-
nieniem tego, co wlaciwie nie moze istnieé, co w stodkiej mece chwieje sie tylko

mie¢dzy bytem a niebytem podczas zawiklanego i goraczkowego procesu rozpadu



i wiecznego stawania sie. Nie jest materialne i nie jest z ducha. (...) Ale choé
niematerialne, jest zmystowe, az do rozkoszy i obrzydzenia, jest bezwstydem
materii, ktéra uzyskala wrazliwo§é na samg siebie i na bodzce z zewnatrz, jest
wyuzdang formg istnienia. Jest sekretnie wyczuwalng ruchliwo$cig w dziewi-
czym chlodzie wszechbytu, lubieznie skrytym niechlujstwem przyswajania i wy-
dalania (...) Jest w przyrodzone prawa powstawania ujetym bujaniem, rozwo-
jem i przyjmowaniem ksztaltéw przez co§ napecznialego, co sklada sie z wody,
bialka, soli i tluszeczéw; zwie sie je miesem, a staje si¢ ono formg, picknem —
a przy tym samg istota zmyslowoéci i zadzy. Gdyz forma i piekno nie sg forma
i picknem ducha, jak w dzietach poezji i muzyki, ani forma i picknem neutralne;j
materii, ktéra przejela sie duchem i uzmystawia go w sposéb niewinny w dzie-
fach sztuk plastycznych. S forma i pieknem zrodzonym i uksztaltowanym przez
substancje, w niewiadomy spos6b do rozkoszy obudzona, organiczng substan-

cje, gnijgcy i trwajacg materie, przez cuchnace mieso...

Te slowa wydaja sie dawac¢ nadzieje dla czlowieka i jego ciala, ktére moze z poziomu
materii, dzieki tworzgcemu sie immanentnie duchowi, osiggaé §wiadomo§é transcen-

dencji.

O czasie, czyli watek trzeci

Doswiadczeniem ciala jest nieustanne doswiadczanie czasu — méwi Hans Belting.
Swiadomo#é zywego bytu materialnego i pojecie czasu wzajemnie sie implikujg. Praw-
dopodobnie od kiedy czlowiek uswiadomit sobie ,,ja w moim ciele”, musiala jednocze-
énie najéé go refleksja nad fenomenem czasu.

Wspolezesne odkrycia i teorie naukowe dotyczace zjawiska czasu mocno przemode-
lowaly nasze o nim myélenie. Zdaje sie, ze wlaSciwie nic nie wyjasniaja, a raczej wpro-
wadzajg nas w wiekszg konfuzje. O ile §w. Augustyn odczuwal bezradno§é i pokore
wobec czasu, to jednak pozostawal w przekonaniu o jego istnieniu, przynajmniej w teo-
logicznym sensie: Z przekonaniem méwie, ze wiem, iz gdyby nic nie przemijato, nie
bytoby czasu przesztego. Gdyby nic nie przychodzilo nowego, nie byloby terazniej-
szosci. Owe dwie dziedziny czasu — przeszlosé i przyszlosé — w jakiz sposdb istniejq,
skoro przesztosci juz nie ma, a przysztosci jeszcze nie ma? Terazniejszosé zas, gdyby
zawsze byla terazniejszosciq i nie odchodzila w przesztosé, juz nie czasem bylaby, ale
wiecznosciq. Jesli wiec terazniejszosé jest czasem tylko dlatego, ze odchodzi w prze-

szlosé, to jakze i o niej mozemy mowié, ze jest, skoro jest tylko dzigki temu, ze jej nie



bedzie? Nie mozemy wigc wlasciwie mowié, ze czas jest, jesli nie dodajemy, iz zmierza
on do tego, ze go nie bedzie.

Kiedy porzucimy teologiczng wykladnie, a zapoznamy sie ze wspdlczesnymi koncep-
cjami poczawszy od teorii Einsteina, mozemy uznaé zjawisko czasu za zludzenie, ze
czasu w ogdble nie ma, a wszelkie przemiany sa przejawem entropii.

OczywiScie w naszym ziemskim pojmowaniu czasu nasza ludzka historia jest czyn-
nikiem czas konstytuujgcym; zmienno$§é wydarzen, ich niepowtarzalnoéé jest czaso-
tworcza. Ale je§li przyjmiemy za Nietzschem, ze wszelkie wszystko powraca, jesli idae
tropem badan Mircei Eliade nad spoleczno$ciami pierwotnymi, skonstatujemy, ze zry-
tualizowana forma istnienia oparta na kosmicznych cyklach sytuuje nas poza historia,
a tym samym poza czasem? A jesli sami, z wlasnej czy niewlasnej woli, na historii mar-
ginesie sie znalezliSmy?

To niewatpliwe zamieszanie daje sie poznaé w myélach bohateréw i narratora Cza-
rodziejskiej gory, ktére byly mi w mojej pracy myslami przewodnimi, a ktére z uwagi

na ich absolutng wymowno$é przytaczam we fragmentach bez zadnych komentarzy:

Czy mozna opowiedzieé czas, czysty czas jako taki, czas sam przez si¢ i w so-
bie? Zaiste nie, byloby to usilowanie niedorzeczne. Opowiadanie brzmiace:
,Czas uplywal, przebiegal, toczyl sie” i tak dalej — nie, tego przecie nikt przy
zdrowych zmystach nie mégtby nazwaé opowiadaniem. Byloby to to samo, co
chcieé szalenczo przez godzine utrzymaé na klawiszach jeden ton lub akord
i — nazywaé te czynno$é muzyka. Opowiadanie bowiem podobne jest w tym do
muzyki, ze czas wypelnia, ze go dzieli i sprawia, iz dzieki niemu czas ma jaka$
tre§¢ i co$§ sie w nim dzieje. Czas jest tak samo skladnikiem opowiesci, jak
skladnikiem zycia — jest rownie nierozerwalnie z nig zwigzany jak z cialami

W przestrzeni.

Nie masz wyobrazenia, jak oni obchodza sie tu z ludzkim czasem. Dla nich trzy

tygodnie to jeden dzieh najwyzej. (...) Tutaj pojecia ulegajg zmianie.

[Czas uplywa tu] I predko, i powoli, jak kto chce (...) Wlaéciwie (...) nie uplywa

weale, to w ogdle nie jest czas i w ogble to nie jest zycie.

(...) jezeli sie zwraca nan uwage, czas plynie bardzo powoli. Mierze sobie tem-
perature cztery razy dziennie i bardzo lubie to zajecie, bo spostrzega sie przy
tym, czym wladciwie jest minuta, a tym bardziej calych siedem minut; c¢6z dziw-

nego, ze siedem dni tygodnia wydaja sie tutaj wiecznoScia.

(-..) jak szybko mija szereg (...) dni spedzonych podeczas choroby w t6zku:
weigz jest ten sam dzien, ktéry sie powtarza; ale poniewaz jest to ciagle ten

sam dzien, wiec wla§ciwie wyraz ,,powtarzania sie” nie jest tu poprawnie uzyty;

15



nalezaloby raczej méwié o jednostajnosci, o wstrzymanym ,,teraz” lub o wiecz-
noéci. Przynosza ci zupe na obiad, tak jak ci jg przyniesiono wezoraj i jak
przyniesie sie jutro. I w tej chwili co§ ci sie przypomina — nie wiesz sam co i jak,
dostajesz zawrotu glowy, gdy widzisz, jak przynoszg ci te zupe; formy czasu za-
cierajg sie, zlewaja sie z soba, i to, co ci si¢ objawia jako prawdziwa forma bytu,

jest bezwymiarowa terazniejszo$cia, w ktoérej wiecznie podajg ci zupe.

(...) czym wlaSciwie jest tydzien, taki maly cykl od poniedzialku do niedzieli
(...) Nalezalo tylko zastanowié sie nad wartoécig i znaczeniem kolejnych mniej-
szych jednostek czasu, aby zrozumieé, ze z sumowania ich niewiele wypadnie
(-..) Czym jest jeden dzien, poczawszy na przyklad od chwili, kiedy zasiada sie
do obiadu, az do powtérzenia sie tego momentu po dwudziestu czterech godzi-
nach? Niczym — chociaz to jednak byly cale dwadzieécia cztery godziny. Ale
czym z kolei jest jedna godzina, spedzona na przyklad na werandowaniu, na
spacerze albo przy jedzeniu (...) Znowu niczym. A sumowanie nicoéci z natury
rzeczy nie jest czynno$cig powazna. Najpowazniej przedstawia sie sprawa, kie-
dy sie schodzi do najnizszych jednostek, te siedem razy sze§édziesiat sekund,
w ciggu ktorych trzeba trzymaé termometr w ustach (...) sg dziwnie nieustepli-
we i pelne znaczenia; rozciagaja sie w mala nieskonczono§é, a w szybkim mknie-

niu wielkiego czasu stanowig pokazne skrzepy...

W wiecznie jednostajnym rytmie uplywal czas, normalne dni mialy wprawdzie
urozmaicony, ale ustalony, niezmienny porzadek, tak ze mozna je bylo poza-
mieniaé i poplataé z soba; dni byly identyczne jak niewzruszona wieczno$§é, tak

iz trudno bylo pojaé, jak w ogéle moze dochodzi¢ do przemian.

Dni jego [bohatera] rozpadaly na krétkie odcinki, ale w swej zastyglej mono-
tonii nie r6znily sie weale miedzy soba, i wlaéciwie byl to ciagle jeden i ten sam

dzien...

Nauka o nieskonczonoS$ci przestrzeni i czasu czy aby opiera si¢ naprawde
na do$wiadczeniu? Przy odrobinie logiki doj$é mozna zaiste do $§miesznych
doéwiadczen i wynikéw z dogmatem nieskonczonosei i realnoSci przestrzeni
i czasu, mianowicie: do nico$ci. Do przekonania, ze realizm jest w gruncie
rzeczy nihilizmem (...) stosunek jakiejkolwiek wielkoSci do nieskonczonosei
jest rowny zeru. W nieskonczonoéci nie ma wielko§ci, a w wiecznoéci nie ma
ani trwania, ani zmiany. W nieskonczono$ci przestrzennej, w ktorej kazda
odlegloéé jest matematycznie rowna zeru, nie mogg istnie¢ nawet dwa obok
siebie lezgce punkty, a tym bardziej ciala; tym bardziej nie moze byé w niej

mowy o ruchu.
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(...) kolo sklada sie z samych nierozciaglych punktéw zwrotnych, krzywizny
zmierzy¢ nie mozna, nie ma stalego kierunku, i wiecznoéé nie jest ,,naprzod,

naprzéd”, lecz ,,karuzela, karuzela”.

Motywy, czyli zamysl, intencja i inspiracje

Od dawna interesuje mnie czlowiek w sytuacji egzystencjalnej, czlowiek uwarunkowa-
ny. Ciekawi mnie czlowiek ogolocony; rozebrany, nagi, pozbawiony indywidualnych
wlaSciwoSci oraz wyzuly z atrybutéw pozycji spoleczne;j.

Juz w mojej pracy magisterskiej w serii pt. Zbior komunikatéow o chorobach no-
wotworowych (1992) przedstawialem poddane multiplikacji, odindywidualizowane
postaci, wskazujac na postepujaca degradacje fizycznag i psychiczng osobowoéci wywo-
lang choroba.

Intencjg tego przedsiewziecia jest poszukiwanie ekspresji ciala cztowieka jako zy-
cia na granicy $mierci, jako przeplywajacej w nieskonczono$é materii; przedstawienie
czlowieka, ktory w stanach patologicznych zostaje postawiony na marginesie czasu,
historii, spoleczenistwa; zdeterminowanego rytuatem fizjologicznych czynnosci, beda-
cego w stanie bezwymiarowej terazniejszoSci, wiecznoéci — ,,wstrzymanego teraz”. Chce
pokazaé, jak dokonuja sie akty sublimacji w obliczu u$wiadomionej nieuchronnoéci
i blisko$ci kofica — ,,przejécia”. Intrygujgce jest pytanie: czy ja cialo mam, czy cialo
mnie ma? I kiedy? Jak fizyczno$é determinuje psychike, i odwrotnie?

Milan Kundera w Sztuce powiesci moéwi: Powiesé (...) jest (...) badaniem tego, czym
jest zycie ludzkie w pulapce, jakq stal sie swiat. Mnie interesuje jeszcze to, czym jest
zycie czlowieka w pulapce, jaka jest on sam w ztozonoS$ci swej psychosomatyki.

Prébuje szukaé zréodet zjawiska nazywanego po niemiecku Weltschmerz.

Kundera méwi dalej: Zawsze wiedziano, ze zycie jest pulapkq: rodzimy sie, nie
proszac sie na Swiat, jesteSmy uwiezieni w ciele, ktérego nie wybralismy, a prze-
znaczonym Smierci. Natomiast przestrzen swiata niezmiennie stwarzala mozliwosé
ucieczki. Zolnierz mégl zdezerterowaé i zaczqé w sqsiednim kraju nowe zycie. I oto
nagle w naszym stuleciu swiat wokdél nas sie zamyka. Wydarzeniem decydujgcym
dla tej przemiany swiata w putapke byta bez watpienia wojna roku tysigce dziewieé-
set czternastego, nazwana (po raz pierwszy w dziejach) swiatowq. Niestusznie swia-
towq. Dotyczyla jedynie Europy, i to nie calej. Ale przymiotnik ,,swiatowa” wyraza
jeszcze wymowniej przerazenie faktem, ze od tej chwili nic z tego, co zdarzy si¢ na
ziemi, nie bedzie juz sprawa lokalng, ze wszystkie katastrofy dotyczq calosci swiata

i ze lym samym jesteSmy coraz bardziej uwarunkowani przez wypadki zewnetrzne,
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przez sytuacje, od ktérych nikt nie moze uciec i ktére coraz bardziej upodabniajq
nas do siebie.

7 nostalgia odwoluje sie Kundera do chwaly powieéci psychologicznej, do Prousta
opisujacego nieskonczonoséé zycia wewnetrznego i, za przewrotng mysla Gombrowicza,
stawia pytanie o ciezar naszego ,,ja”, zaleznego od stopnia zaludnienia planety: Demo-
kryt wynosil zatem jedng czterystamilionowq ludzkosci; Brahms jedng miliardowq;
sam Gombrowicz jedng dwumiliardowq. Z punktu widzenia tej arytmetyki ciezar
Proustowskiej nieskoiiczonosci, ciezar ,,ja”, Zycia wewnetrznego ,,ja” staje si¢ coraz
lzejszy.

Jaka zatem jest nasza kondycja wynikajaca z tej sytuacji? Jak poczucie wagi we-
wnetrznego ,,ja”’ ma sie do poczucia ,,ja” cielesnego?

To pytanie znéw kieruje nas ku Husserlowskiej fenomenologii i pojeciu uwarstwie-
nia ciala Leibkorper. To pytanie kieruje mnie jeszcze dalej, ku fenomenologii ducha,
albo jeszcze dalej — ku metafizyce ciala jednak.

Tu widze miejsce i czas, aby, zupelnie pokrétce, przedstawié moja koncepcje ,,obec-
noéci ciala czlowieka w sztuce”, ktora jakis czas juz prébuje formulowaé i pewnie bede
sie w tym formulowaniu umacnial dale;j.

Pierwszych refleksji dotyczacych tragicznej dychotomii materii i ducha dostarczy-
fa mi proza Brunona Schulza, a szczegélnie jego Traktat o manekinach wyrazaja-
cy dramat materii wyzutej z transcendentnego ducha, materii, ktéra stanowi teren
wyjety spod prawa, otwarty dla wszelkiego rodzaju szarlatanerii i dyletantyzmaéw,
domene wszelkich naduzyé i watpliwych manipulacyj demiurgicznych. ,,Bezbronna
materia” poddana formowaniu przybiera forme zycia utrwalonego w tandetnym wize-
runku ludzkiej postaci, ale bedacej jedynie owego zycia pozorem, uprzedmiotowieniem
podmiotu — abjektu.

Ten, powiedzialbym, wielki projekt ,,nowej demiurgii” przedstawiony przez Ojca
w Traktacie wpisuje sie oczywiScie w dramat czasu, kiedy — jak pisze Anna Filipo-
wicz w ,,Sztuce miegsa” — dwudziestowieczne nurty filozoficzne rozluznialy gwaltownie
dawng relacje miedzy podmiotem a przedmiotem. (...) Kiedy Nietzscheanska ,,Smieré
Boga” czy Husserlowska fenomenologia zanegowaly centralng pozycje tradycyjnej
metafizyki jako ,,poreczyciela rzeczywistosci, organizatora tadu i dysponenta sensu.
Jest Traktat proroctwem nadchodzacego ,.kalekiego czasu” dwéch wojen §wiatowych,
Holokaustu, gulagu, ktére to wydarzenia i zjawiska dopelnily §mierci tego co niepo-
znawalne.

Chcac przedstawié grunt, na ktérym konstytuuje sie moja wizja ciala w sztuce, nie
moge nie wspomnieé wspoélezesnego Schulzowi Stanistawa Ignacego Witkiewicza, ktéry,
wykazujac sie wielka przenikliwoscia, glosil upadek metafizyki, odindywidualizowanie
jednostki i mechanizacje zycia. Te poglady manifestowaly si¢ w jego tworczosei dra-
matycznej zaréwno tre$cig utworéw, jak i postulatami formalnymi odnoszacymi si¢ do
traktowania aktora (ja rozumiem — jego ciala) w sposéb jak najbardziej mechaniczny,

do odgrywania roli w sposéb jak najdalszy zyciu.
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Mysle, ze najlepszym wykonawca ,.testamentéw” zastrzelonego przez gestapowca
Schulza i zmarlego samobéjcza $miercig podczas ucieczki przed sowiecka armig Wit-
kiewicza zostal Tadeusz Kantor.

Ten mlodszy o pokolenie artysta, jednak wywodzacy sie z miedzywojennej moderny,
przezyl druga wojne $§wiatowg i dal, na swéj niepowtarzalny sposéb, asumpt dla post-
modernistycznych koncepcji. Wlaéciwie koniec Czarodziejskiej gory jest poczatkiem
éwiata Tadeusza Kantora.

Kantor stworzyl pojecie ,,realno$ci najnizszej rangi”, ktérej reprezentacja jest bio-
obiekt, wrak: Manekin jako przedmiot pusty, atrapa, przekaz smierci, model aktora.
Wydaje sie, ze za Schulzem méwi o potrzebie ,tandetnosci i nedznej imitacji” jako
érodkach ekspres;ji: Zycie mozna wyrazi¢ w sztuce jedynie przez brak zycia, przez od-
wolanie sie do Smierci, przez pozory, przez pustke i brak przekazu. Manekin w moim
teatrze ma staé si¢ modelem, przez ktory przechodzi silne odczucie Smierci i kondycji
umartych. Modelem dla zywego aktora.

Dalej o aktorskich §rodkach wyrazu: Iluzja gry aktorskiej, wyrazajgcej stany emo-
cjonalne, psychologiczne, procesy psychiczne, nastroje, psychozy, obsesje, halucyna-
cje, wszystko to, co powoduje ten jakoby jedyny sposéb zachowania si¢ aktora, na-
zywany grq, a co dla mnie jest zwyczajnym, nieznosnym udawaniem, wszystko to
zostaje zastgpione operowaniem realnosciq, przedmiotami. Ta metoda wymaga od
aktora wyrzeczenia sig tego, co uwazane jest za istote aktorstwa — wyrazania, imito-
wania stanéw wewnetrznych — przedstawiania.

Okreslajac i zachowujac swoja dyscypline formalna — programowo czy nieprogramo-
wo, bo wlaéciwie chyba nigdy w swoich wypowiedziach nie odniést sie do nich wprost
—realizuje Kantor w swoim teatrze Witkacowskie postulaty koniecznoéci przezycia me-
tafizycznego: Wychodze zawsze od realnosci fizycznej, od przedmiotu, ale dochodze do
tych samych rejonéw wyobrazni, co sztuka o zatozeniach metafizycznych.

Trudno powiedzieé, czy Kantor blizszy jest intuicji teologicznej czy wspélczesnej nauki
dotyczacej czasu, méwige: Czesto odnosze wrazenie, ze czas w sztuce, w jej przebiegu
zbliza si¢ do pojecia wiecznosci, jakby nie istnialy w niej przeszlosé i przyszlosé.

Na drugim biegunie wobec koncepcji Kantorowskiej, jesli idzie o pojmowanie roli
aktora w teatrze, znajduje sie praktyka Jerzego Grotowskiego. Jest ona réwnie istotna
dla formowania si¢ mojego pojecia ,,obecnoSci ciala w sztuce”.

Grotowski w pracy z aktorem stosowal metode Stanistawskiego, nazwang przez sa-
mego autora ,,metodg dzialan fizycznych”. Metoda ta jest oparta na logice dzialania
»czlowieka-roli”. W duzym skrécie — taka postawa twércza implikuje poglebianie sa-
mo$wiadomosei aktora (ergo — jego ciala), zmierzajacej do uzyskania, powiedziatbym,
metaswiadomoéci: W kazdym dzialaniu fizycznym, jesli ono nie jest czysto mechanicz-
ne, lecz ozywione od wewngtrz, tkwi dzialanie wewnetrzne — przezywanie.

Prébowatbym moja koncepceje ,,obecnosei ciala w sztuce” wywodzié z syntezy po-
staw reprezentowanych przez Kantora i Grotowskiego. W mojej praktyce postuguje

sie aktorem, jego cialem Kérper na sposéb przedmiotowy; to bryla w nieokreslone;j
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przestrzeni, pozbawiona indywidualnych wlasciwosci, zdeterminowana jedna zapa-
mietana/wyuczong czynno$cig/odruchem warunkowym i uwi¢ziona na marginesie cza-
su. Z drugiej strony jego gra — wolalbym uzyé juz tutaj stowa performance — wynika
ze $wiadomosci jego ciala Leib, z jego §wiadomej pamieci, a okoliczno$é udziatu Leib
w akeie artystycznym wprowadza je w wyzszy stan przezycia metafizycznego zaréwno
po stronie wykonawcy, jak odbiorcy.

To wydaje mi sie istota sztuki performatywnej. Sztuka moze konstytuowaé nowg
podmiotowo§é ciala. Takie dzialania mialy miejsce oczywiScie juz wezeéniej (akcjoniSei
wiedenscy, body art), choé nie jestem pewien ich intencji.

Przywolam jeszcze raz Hansa Beltinga: Udzialem ciala staje si¢ nieustanne do-
Swiadczenie czasu, przestrzeni i Smierci. Cialo jako zywe medium podlega wymia-
nie na medium wytworzone sztucznie i artystycznie, w ktérym upamietnia si¢ pod-
miot.

Nazwalbym to ,,metafizykg miesa” i zaklada ona, ze sztuka jako aktywnoéé ciala,
czyli sztuka performatywna, jest najwyzszg sublimacjg zycia, jest tego ciala najwiek-
szym uwznio§leniem, ze cialo w akcie twoérczym uzyskuje metaswiadomosé, dzieki cze-
mu nastepuje zespolenie materii i ducha.

Hegel méwi: przyroda nie jest piekna, bo jest bezmyslna, ale czlowiek moze widzieé
piekno w przyrodzie dzigki duchowi.

Sama materia nie ma formy, materialne cialo jako czeéé przyrody nie jest piekne,
dopiero dzieki duchowi rodzacemu sie z artystycznego czynu piekne sie staje.

I jeszcze raz prosze¢ mi pozwolié rozwingé transparent: W sztuce czlowiek spotyka
sam siebie. Duch ducha [Hegel] i wystapié¢ pod moja jego parafraza: W sztuce czlowiek
stwarza sam siebie. Cialo ducha.

Myéle, ze beznadziejna sytuacja, w jakiej sie znajdujemy, ciele$nie egzystujgc, moze

byé piekna.

Dance, dance, otherwise we are lost [Pina Bausch].

Adam Dudek, maj 2018
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